﻿Max Dvorak Istoria artei ca istorie a spiritului Agenția umanitară "Proiectul academic" Sankt Petersburg Kunstgeschichte als Geistesgeschichte Studien zur Abendlândischen Kunstentwicklung von MAX DVORAK Miinchen Traducere din germana A A Sidorova, V S Sidorova și A K Lepork sub conducerea generală a A K Lepork ISBN - - - (c) A A Sidorov, moștenitori, traducere din Ch , , , , ; (c) A K Lepork, traducerea cap , , ; (c) Agenția Umanitară "Proiectul Academic", eu PICTURA CATACOMBLOR ÎNCEPUTURI ALE ARTEI CREȘTINE Care dintre vizitatorii Romei a ratat ocazia de a vedea cutare sau cutare catacombă? Impresia era mai ciudată decât inspiratoare Starea de spirit a fost tulburată de caracterul "turistic" al inspecției și de starea restabilită a coridoarelor subterane care fuseseră de mult lipsite de conținutul lor; o examinare mai detaliată a fost împiedicată de iluminarea slabă și de graba ghidului Cicerone Prin urmare, pictura cu care sunt decorați pereții acestor necropole subterane, de regulă, nu a trezit cu greu un interes mai aprins A rămas un tezaur de fapte anticare pentru specialiștii în arheologia creștină veche, dar s-a acordat puțină atenție semnificației sale artistice și istorico-artistice, nu a fost studiat suficient, deoarece originalele erau greu accesibile, iar numărul de reproduceri a fost complet insuficient Doar o mare publicație a lui Wilpert* a facilitat o cunoaștere mai detaliată a acestor dovezi remarcabile ale procesului de formare a unei noi religii, a unei noi arte și a unei noi viziuni asupra lumii Această publicație ne va învăța, cred, multe lucruri care au ocolit până acum specialiștii în antichități creștine și care conferă picturii Pompeii subterane a Campagnei Romane o importanță istorică nu mai mică decât cea care a fost recunoscută de mult timp pentru pictura murală a orașului din morții, care au înviat prin voința dezastrului natural la poalele Vezuviului *Die Malereien der Katakomben Roms / Herausgegeben von I Wilpert Freiburg, eu Arta creștinilor antici a fost în cea mai mare parte - cel puțin în trecut - subiectul unei științe speciale și a fost studiată independent atât de arta clasică a antichității, cât și de arta medievală ulterioară Din această cauză, tabloul general a căpătat în mod firesc un caracter mai degrabă arheologic și s-a dovedit a fi construit în funcție de conținutul subiectului, după "antichități", și nu în conformitate cu procesul istoric general Tipurile de noi lăcașuri de cult care au determinat Evul Mediu, picturile din catacombe, reliefurile din sarcofage, ciclurile istorice ale picturii murale monumentale au fost considerate ca zone diferite ale aceleiași arte; În același timp, puțin s-a ținut cont de faptul că de foarte multe ori aici vorbeam despre fapte care, în primul rând, nu coincid în timp și nu erau omogene și, în al doilea rând, nu puteau fi considerate deloc în sine drept stadiile inițiale ale creștinismului artă, întrucât erau mai degrabă sfârşitul unei dezvoltări care durase de secole şi suferise diverse transformări Lucrări secolele IV-V n e , căreia îi aparține, de exemplu, bazilica, într-o formă tipică arhitecturii occidentale ulterioare, au tot atât de puține în comun cu creștinismul antic precum, de exemplu, creațiile lui Prudențiu; ca si acestea din urma, ele sunt rezultatul unui lung proces de fuziune si asimilare a vechilor elemente clasice si noi crestine Pe de altă parte, opinia care predomină acum este că nu există deloc o ruptură bruscă între arta antică și cea creștină și că arta vechilor creștini formează doar ultimul capitol al dezvoltării artei clasice, care, sub influența o renaștere internă graduală sau, așa cum este recunoscut de alții, sub influența influențelor altor oameni a intrat pe noi căi Conținutul creștin este deci considerat a avea o importanță secundară față de procesul unei noi orientări care are loc în arta antică însăși; de aceea, pentru cea mai veche artă creștină s-a ales adesea denumirea de "antichitate creștină" Trebuia să fie un rezervor "păgân", nefiind despărțit de el de niciun abis, fiind în istoria stilurilor în întregime o continuare a acelei transformări începute deja pe vremea împăraților și despre care nu putea decât să rămână neclar: este oare un declin, așa cum se credea înainte, barbarizare sau orientalizare sau, așa cum se crede astăzi, progres și continuarea firească a dezvoltării? Procesul istoric ca urmare a unei asemenea abordări este imens simplificat și, parcă, înșirat pe un singur fir de voință artistică în evoluție uniformă, un fel de transformare consistentă a stilului, sau chiar un fel de formulă etnografică, astfel încât istoricul iar procesele artistice de o jumătate de mileniu par mototolite în fraze zgomotoase Cu toate acestea, este justificat? Nu este o dezvoltare atât de neechivocă, uniform progresivă, care a calmat conștiința istorică, o dezvoltare care în cele din urmă a devenit "un fir logic artificial creat dintr-un cap plutind în aer și lipsit de pământ" (Dilthey), nu este o greșeală să aplică conceptul unei astfel de dezvoltări în raport cu colecția de evenimente istorice care pot fi unite sub denumirea comună de "artă creștină veche"? Că o astfel de frică este justificată este dovedit de pictura catacombelor Se vorbește despre ea, pentru că faptele sunt considerate cronologic, drept începutul artei creștine Cele mai vechi monumente ale acestei picturi aparțin lui Wilpert din secolul I î Hr n e , adică aproximativ pe vremea când au fost scrise Evangheliile și mai exista o generație care trăia în contact direct cu apostolii Monumentele ulterioare, cu excepția unora tardive, sunt distribuite pe parcursul a încă trei secole Astfel, conform acestei scheme, în galeriile de tablouri subterane ale catacombelor, arta creștină originală a ajuns până la noi din vremea apostolilor până în perioada în care victoria creștinismului punea noi sarcini pentru artă, iar aceasta, părăsind rapid pragul său modest, de-a lungul întregii linii, a preluat moștenirea păgânismului antic târziu În analiza trăsăturilor artistice ale artei catacombelor, ele indică de obicei legătura sa inițială strânsă cu pictura decorativă generală seculară a epocii împăraților Se crede că încăperile din catacombe au fost finisate în același mod în care diferite încăperi erau în general decorate cu picturi: pereții erau împărțiți prin linii și rame în câmpuri diferite, iar acestea din urmă erau însuflețite de figuri mitologice în așa fel încât m-ar putea gândi la ceva asemănător cu ecourile rocaille ale picturilor murale pompeiene Numai totul aici a fost simplu și meșteșugăresc, este arta albilor, cum se spunea cândva; în plus, după sugestia lui Vilpert, în cele mai vechi părți a fost realizat chiar de decoratori păgâni, care, în comparație cu succesorii lor, aveau o mai mare dexteritate tehnică Cu schemele decorative introduse de ei, aici s-au împletit motive creștine, simboluri și aluzii diverse, oranți și alte figuri, precum și mici scene biblice de o anumită alegere, care a fost influențată de liturghia morților În aceste reprezentări, și nu în stilul lor, ei văd elementul creștin propriu-zis al picturii pe catacombe Picturii decorative antice i s-a alăturat aici "simbolismul figurativ, așa cum ar fi", care, potrivit lui Wilpert, poate fi considerată o creație independentă a artei creștine și care s-a datorat faptului că artiștii creștini au încercat să introducă noi motive în imagini cu luarea în considerare strictă a semnificației lor simbolice Potrivit acesteia, doar elementele de natură semnificativă s-au dovedit a fi anume noi, creștine în esență, care nu au influențat problemele formale decât indirect, prin simplificarea limbajului figurat, limitându-l doar la esențial în sens Ca sursă a schemelor picturale folosite în acest caz, au fost indicate "devosionalii" (obiecte și obiceiuri de cult) ale oamenilor de rând, prin care anumite reprezentări figurative s-au răspândit, mai ales din Orient, în noua lume creștină Trebuiau să devină modele pentru catacombele italiene Mai trebuie menționat că în ceea ce privește presupusul est unsprezece despre originea cercului creștin de imagini, așa cum a ajuns până la noi în catacombele italiene, s-au exprimat diverse presupuneri și opinii, care, totuși, sunt mai mult sau mai puțin agățate în aer, întrucât nu s-au păstrat monumente asemănătoare în afara Italiei Fără îndoială, caracterul complet al lucrării științifice dedicate studiului artei catacombelor (ale căror rezultate istorice și artistice am încercat să le subliniez pe scurt) este demnă de respect; pune o bază solidă pentru luarea în considerare a materialului; dar cred că permite să se prezinte puncte de vedere care diferă considerabil de cele dintâi și care măcar fac ca aceste puncte de vedere anterior să nu fie singurele posibile În primul rând, trebuie subliniat că pictura catacombelor, nu numai iconografic, ci și în întregul său caracter artistic, diferă semnificativ de arta antică târzie contemporană Adevărat, din cauza lacunelor și a cunoașterii insuficiente a monumentelor, suntem departe de a fi familiarizați cu toate fazele renașterii artei antice târzii de la începutul secolului al II-lea până la creștinizarea ei completă, dar este totuși clar că însuși spiritul și intenţiile artistice care i-au influenţat pe artiştii catacombelor nu pot fi puse pe seama numărului de definiţii generale pentru toată arta antică Nu este antic, în ciuda unor motive păgâne, sistemul decorativ de pictare a catacombelelor În cazul în care cele mai vechi fresce de catacombe aparțin cu adevărat secolului I - vom reveni la problema datarii - ar trebui să fie direct adiacente în timp picturii pompeiane din "stilul al patrulea" Dar artistic sunt despărțiți de un abis de netrecut Pictura murală pompeiană rămâne, chiar și în ultima sa perioadă iluzionistă, o reproducere a motivelor arhitecturale Se bazează pe forme tectonice și plastice Acestea sunt corpuri care se prezintă în aspectul lor cel mai puțin material, ca un fenomen optic tranzitoriu; mai mult ca creații ale fanteziei decât imitații ale realității, dar acestea sunt totuși corpuri, materie formată, care este supusă legile pe care trebuie să le respecte În catacombe, însă, întâlnim doar linii și dungi, doar motive plane ca rame pentru imagini figurative, nu găsim niciodată forme plastice sau tectonice, nu găsim relief, transformarea unui zid în corp, o construcție arhitectonică Astfel, însuși principiul, conform căruia câmpurile și compartimentele individuale sunt înșirate unele peste altele, iar cadrele sunt îndreptate spre negația formei plastice și tectonice, nu este deloc antic O arhitectură sau sculptură care s-ar conforma principiilor artistice observate în stilul decorativ al picturii în catacombe ar trebui, la fel ca ea, să sacrifice complet orice efort pentru acțiune plastică și tectonă de dragul decorațiunii plate care dă impresia de necorporalitate, care este de necrezut Dimpotrivă, în secolele II şi III, în întregul câmp al culturii clasice, predomină sporirea barocă a jocului material de forţe, până la ruperea vechilor momente de echilibru; acest curent domină, în ciuda trecerii unui fel de renaștere, care înseamnă și a nu depăși corporalitatea, ci încearcă să o restaureze în toată regularitatea clasică străveche Putem observa curentul principal în vechiul "peristyle" arhitectură care a fost moștenirea grecilor Deci, aproximativ în aceeași perioadă din care datează de obicei cele mai vechi fresce de catacombe, aparține forul lui Domițian din Roma Diferența cu greu poate fi mare aici Coloanele și tavanele, formele originale tectonice și plastice ale arhitecturii grecești se dezvoltă aici independent de principiul lor de construcție de bază, căruia își datorează originea și care a determinat limitele acțiunii lor independente; splendoare și forță baroc grea, relief strălucitor, efectele luminii și umbrei sporesc și mai mult impresia de fizicitate copleșitoare aici, există o transformare într-o fațadă falsă din plastic, cu tavane libere și formațiuni blocate în loc de mansardă; toate acestea se referă la decorarea liniară a catacombelor, precum vestibulul lui Lauren- cyan la fereastra pictată în stil gotic Iar faptul că dezvoltarea continuă pe această cale în secolul al II-lea este confirmat de monumentele din toate provinciile imperiului mondial roman: arcadele lui Traian din Ancona și Timgad, porțile orașului către Adalin construite de Hadrian, clădirile din Geraza, Palmyra și Baalbek Mai ales la acestea din urmă, mijloacele plastice și tectonice de exprimare sunt încordate la extrem și le rup toate legăturile Proporțiile cresc aici gigantice; un portal colosal, mai mare ca niciodată în arta barocă modernă, completează rue des Columns din Palmyra sau duce la așa-numitul templu mic din Baalbek, al cărui perete interior este disecat prin intermediul unor stâlpi care se desprind treptat din zid, conectați în grupuri și mănunchiuri, aproape în același mod, ca și fațadele lui Michelangelo ale bisericii Sf Petru Peretele exterior al templului de la Baalbek are un rând colosal de coloane, între care nișe și piedestaluri sunt strânse în două etaje; acestea din urmă împrăștie literalmente coloanele, astfel încât masele supraomenești sunt pline de o luptă dramatică a forțelor nestăpânite În alte clădiri, de exemplu, în micul templu rotund de la Baalbek, cornișele sunt îndoite, ca la Borromini Peretele este incadrat ca si cum ar fi fost din aluat, iar totul se dizolva in curbe contrastante Concomitent cu această întărire nemărginită a funcțiilor plastice și tectonice ale vechilor elemente arhitecturale, se dezvoltă o nouă relație între formă și spațiu În arhitectura greacă și elenistică, spațiul nu a jucat niciun rol, deoarece acolo baza creativității arhitectonice nu a fost manifestarea spațială, ci semnificația tectonică a formelor După ce acest sens s-a retras în plan secund, în mod firesc conceptul de "arhitectonic" a putut fi extins la domeniul influențelor care sunt rezultatul relației dintre formele arhitecturale și spațiul liber care le înconjoară Așadar, vedem, de exemplu, în poarta pe care împăratul Hadrian a ridicat-o în anii - la Atena, într-o contradicție absurdă cu sensul original al motivului, care se află pe partea inferioară masivă a clădirii, parcă pe un soclu, se află un portic ușor, așezat astfel încât să iasă în evidență de la distanță cu o silueta elegantă pe un fundal spațial liber, larg La fel, strania folosire a coloanelor triumfale izolate dintr-o structură tectonică nu poate fi înțeleasă decât în așa fel încât locul conexiunii constructive a fost luat de existența în spațiul liber și legătura optică cu întregul mediu arhitectonic În același timp, spațiul liber însuși capătă o nouă semnificație artistică în compoziția arhitectonică, modificând spațiul și forma, sau grosimea peretelui și a deschiderilor din acesta Toate acestea înseamnă, fără îndoială, prăbușirea vechii regularități tectonice grecești și acele soluții ideale în care, ca și în reprezentarea sintetică a omului în imaginile zeilor, și-a găsit cea mai pură întruchipare Dar acest proces de descompunere nu duce nicăieri la suprimarea glorificării artistice, plastice și tectonice a corporalității; dimpotrivă, acesta din urmă devine acum - de cealaltă parte a graniței fostului echilibru armonic al forțelor - o oglindă a voinței care domină toate mijloacele de influență senzuală a masei care se formează autocratic Și aceeași trăsătură se găsește în cea de-a doua direcție principală a arhitecturii antice din vremea antoninilor și a flavienilor, direcție care nu a fost fondată în cursul arhitecturii greco-elenistice, ci era fundamental diferită de aceasta Aproximativ în același timp, căruia îi aparțin cele mai vechi catacombe, la Roma au apărut clădiri de un nou tip Acestea sunt, ca să numim doar pe cele mai importante, termenii lui Titus, părți ale palatului imperial din Palatin construit de Domițian, casa Flavienilor și palatul, numit greșit "Casa Augustinilor", precum și termenii lui Traian Aceste clădiri se bazează, ca și arhitectura greco-elenistică, nu pe forme separate tectonic și plastic din care se dezvoltă organic clădirea, ci pe o masă omogenă de clădire formată din volume arhitecturale puternice, al căror spațiu interior este încadrat în aceleași corpuri spațiale puternice Săli mari și complexe de încăperi boltite cu pereți plini și construcții remarcabile, la fel de diferite de arhitectura greco-elenistă precum o gară modernă din beton și fier dintr-o catedrală gotică Poate că această comparație este potrivită și în sensul că premisele acestei noi arhitecturi au fost date în creațiile inginerilor romani, în fortificații, apeducte, poduri, băi terpidarium, arene, porturi și alte structuri care și astăzi ne trezesc surprinderea ca tehnică realizări Ceea ce a apărut în legătură cu soluționarea problemelor tehnice care au jucat un rol atât de important în structura vieții imperiului mondial roman a căpătat la un moment dat și o semnificație artistică care a depășit-o Acest moment a venit când lupta pentru dominația lumii s-a încheiat și conducătorii lumii au început să se umple de mândrie de identitatea culturală care le-a adus pe primul loc în lume Ei au contrastat percepția estetică-științifică grecească a vieții cu o alta, care se baza pe putere, autoritate de stat și ordine juridică Pe ele au fost construite o nouă putere imperială, un nou imperiu, o nouă organizare imperială a lumii; Viziunea asupra lumii, metodele și creațiile lor au ieșit în prim-plan peste tot când această construcție a fost finalizată și și-a găsit desăvârșirea în noul sistem statal Ca o reflectare fidelă a deplinătății statului de putere și control, aici a aparținut și arhitectura, în care arta inginerilor romani s-a exprimat în organizarea tehnic a maselor uriașe În același timp, mijloacele lor constructive, pereții puternici sau bolțile îndrăznețe sunt ridicate la nivelul factorilor estetici În același timp, creativitatea arhitectonică începe să se concentreze pe noi sarcini și probleme, pe frumusețea spațiului și a părților compacte ale clădirii, astfel încât o nouă înțelegere a fanteziei s-a alăturat noii senzații arhitectonice Acesta din urmă era de origine străveche, întrucât regăsim arhitectura maselor și spațiilor formate printre popoarele antice orientale; din Est, idei noi de construcție bazate pe această dezvoltare veche ar putea pătrunde și în arta romană - mai ales că au corespuns unor forme de viață autocratice, a căror influență asupra Cezarilor și a mediului lor se vede și în alte zone Dar nu mai mult de atât; pentru că nicăieri în creațiile arhitecților romani nu se poate ignora elaborarea liberă a compoziției în legătură cu o idee gândită a forțelor tectonice naturale, ceea ce nu ar fi fost posibil dacă arhitectura romană nu ar fi trecut prin școala grecilor; peste tot se manifestă și caracterul clasic, bazat pe toată cultura și educația antică, inclusiv în mod specific romană, care, la rândul ei, diferă nu mai puțin de toate exemplele anterioare decât chiar și Imperiul Roman de despotismele antice orientale sau de școala de filozofie romană stoică din învăţăturile lui Hammurabi M-am oprit mai detaliat asupra acestei a doua direcții în arhitectura oficială a timpului imperial roman, deoarece epoca ulterioară îi este datoare pentru inovații foarte importante Acestea includ noul sens artistic al spațiului Arhitectura Evului Mediu și a timpurilor moderne nu se dezvoltă din arhitectura grecească columnară, ci din această nouă arhitectură spațială Împreună cu frumusețea arhitectonică a spațiului, peretele capătă și o nouă funcție artistică și limitarea acesteia Faptul că un perete neted, doar în proporțiile sale, doar în opoziție cu forma plastică, este perceput ca element de artă a fost un progres la fel de hotărâtor ca, de exemplu, justificarea artistică a structurii de susținere în arhitectura gotică La aceasta s-a adăugat noul rol al bolții și arcului, care au primit în noua arhitectură un sens asemănător sensului coloanelor și tavanelor în arhitectura greacă; astfel, nu numai limbajul formal a fost schimbat, dar în același timp a fost sacrificat conținutul ideal al tectonicii grecești Jocul său accentuat de forțe armonios echilibrat sau baroc a trebuit să cedeze loc celor exprimate în arcade și bolți: proiectarea liberă a maselor și a spațiilor, iar forța gravitației nu a dispărut, ca la greci, într-o sublimă regularitate naturală, din parte in parte ; dimpotrivă, ea era o forță subordonată voinței active în manifestările sale cele mai elementare, supusă tehnic și artistic, și pusă în slujba scopurilor formei Această arhitectură este legată de arta creștină de mai târziu prin multe poduri; se deosebește fundamental de arta catacombelor nu mai puțin decât de tradiția elenistică, cu care se leagă și în multe feluri; Crearea noii arhitecturi romane, chiar mai decisiv decât această arhitectură în formele ei ulterioare, se bazează pe efectele acțiunii corporale, pe puterea formațiunilor cubice, pe frumusețea formelor spațiale concepute corporal, pe masa compactă și materialitatea ei prescripţie Apoteoza spațiului, bazată pe scară largă și puternic pe frumusețea corporală, reprezintă transferul de noi idealuri arhitectonice în zona clădirii de cult pe care o vedem în Panteon, iar spiritul vorbind din ruinele Palatinului rămâne la fel, deoarece a fost creat de întregul cult antic corpuri obiectivate plastic și tectonic și conceptul de grandoare și monumentalitate artistică corespunzător acestui cult Acest spirit nu se rupe brusc, dar chiar și în secolul al III-lea produce lucruri care depășesc în revelația măreției materiale sau a splendorii senzuale tot ceea ce a fost înainte, sau cel puțin nu inferior; mai mult, însă, nu doar scopurile au crescut, ci și bogăția de soluții; pe de o parte, compozițiile spațiale sunt mai îndrăznețe și mai diverse, pe de altă parte, elementele arhitecturii peristilului sunt mai strâns legate de noul principiu al volumelor compacte, datorită căruia se conturează drumuri complet noi pentru arhitectură, ordine colosale cu tavane bogate desfăcute sunt așezate în săli, de-a lungul pereților cu care acestea (ca în tepidariumurile băilor din Caracalla sau Dioclețian, sau în marele templu al palatului lui Dioclețian de la Spalato) ar trebui să ofere cel mai puternic relief posibil Sau masa clădirii în sine este transformată într-o formă de relief similară, ca în "Poarta Neagră" (Porto Nigra) din Trier Și la sfârșitul acestei perioade se află Bazilica lui Maxentius, o clădire care, alături de Panteon, este cel mai impresionant exemplu de astfel de arhitectura precreștină, pentru care spațiile sunt corpuri de construcție, peste tot proiectate vizual și, parcă, decupate din masa clădirii; și în care aceste mase de clădiri au nu numai funcția de înveliș (secundar), nu numai că nu sunt, așa cum ar fi, un rău necesar, ci aparțin conținutului esențial al impactului artistic al clădirii Și dacă cineva nu înțelege suficient incompatibilitatea unei astfel de arte cu sistemul decorativ al catacombelor, să o compare cu o lucrare care stă în pragul erei creștinismului de stat și, cu scopul și forma ei, aparține perioadei trecute : cu arcul lui Constantin, în care, la fel ca în exemplul său, arcul lui Septimius Severus, arhitectura decorativă pompoasă a coloanelor din tavan și a statuilor pe piedestaluri în fața planului zidurilor subjugează întreaga impresie a monumentului atât de mult încât reliefurile narative pe care le încadrează nu pot acționa decât ca un decor dependent și subordonat Astfel, această considerație ne învață că a existat o diferență profundă în intenția artistică între pictura în catacombe și arta antică oficială contemporană Căci nu poate fi un accident că în catacombe le era la fel de frică de pătrunderea a tot ceea ce este esența problemelor formale ale artei păgâne moderne, așa cum, pe de altă parte, în aceasta din urmă nu se poate găsi temeiuri pentru cele mai importante criterii de percepție formală, care dă naștere sistemului decorativ de pictură în catacombe Și mai clară este starea lucrurilor în compozițiile figurate În catacombe, simplificarea și respingerea asociată a celor mai comune - cele mai bune - fundamente ale artei plastice antice sunt extrem de izbitoare Din frumoasele fundaluri arhitecturale și peisagistice și diversele imagini ale naturii și vieții asociate cu acestea, dintre care nenumărate exemple sunt date în picturile din ultimul stil pompeian, în catacombe se pot găsi doar rămășițe foarte nesemnificative și izolate care vor în curând dispar complet În același timp, nu este vorba doar despre individ motive de fond, dar și despre întregul principiu al corespondenței spațiale, care a fost propus de arta clasică și a constat în faptul că fiecare lucru a fost înfățișat în legătură cu un mediu spațial natural, direct legat Acest caracter al imaginii, care datează aproximativ din aceeași perioadă în care peripateticii au stabilit doctrina cauzalității naturale predominante pretutindeni, i-a determinat pe artiști, începând din această perioadă, să asocieze fiecărei acțiuni înfățișate o scenă spațială limitată și închisă într-un asemenea modul în care reconstruirea corespondenței spațiale naturale a fost, pe cât posibil, în acord cu experiența În timp ce acest tip de invenție artistică în arta antică târzie din a doua jumătate a secolului I și a primei jumătăți a secolului al II-lea nu numai că domină, dar se află și într-un anumit sens în punctul culminant al dezvoltării sale, el este complet absent în catacombe Imaginea corespondențelor spațiale materiale este limitată aici la o fâșie îngustă de sol, compoziția este limitată la câteva figuri, adesea una singură Cu compoziții cu mai multe cifre, plasarea lor este redusă la o schemă simplă: Figurile nu sunt reprezentate la adâncimi diferite în spațiul imaginii, ci sunt plasate, dacă este posibil, la aceeași distanță de privitor, în timp ce - de regulă - chiar în prim-planul imaginii, astfel încât adâncimea acesteia nu pare să depășească planul imaginii în sine În acest plan spațial unic, ele stau fie subordonate, una lângă alta, fie simetric, la stânga și la dreapta figurii din mijloc; iar imaginile din diferitele câmpuri sunt în cea mai mare parte aranjate și ele astfel încât să se potrivească cât mai mult Așa cum nu mai există compoziții mobile sau libere, nu există nici motive mai complexe de poziții și mișcări În cele mai multe cazuri, figurile apar în fața noastră într-o frontalitate fixă; acest lucru este cu atât mai primitiv cu cât artiștii, când descriu figuri, au sacrificat și multe alte lucruri, care a fost limita cea mai înaltă a aspirațiilor artistice în pictura clasică: completitudinea percepției, încredere semnificativă în transferul naturii și în soluționarea tuturor problemelor formale (încrederea, care, fiind rezultatul secolelor de dezvoltare și pregătire, a dat timpuriu, ca precum și arta păgână modernă, un grad atât de înalt de perfecțiune) Bogăția anterioară de observații și soluții formale a fost înlocuită acum de un număr limitat de tipuri și modele, iar acolo unde descrierea vie detaliată a fost observată în arta clasică, în mormintele creștine subterane găsim doar cea mai concisă abreviere La început aș dori să desemnez toate aceste trăsături distinctive izbitoare drept o sărăcire completă a picturii și cu greu ar fi posibil să observăm ceva asemănător ca bruscă și consistență de-a lungul istoriei artei Este imposibil, însă, să explicăm aceste trăsături prin scăderea generală a forțelor creatoare ale artei clasice, deoarece aceste trăsături pot fi remarcate destul de direct într-o multitudine de monumente și, mai mult, într-o epocă în care, așa cum vom auzi mai târziu, Sculptura și pictura păgână încă poseda pe deplin fosta școală La fel, aceste trăsături distinctive nu pot fi reduse la calitatea relativ inferioară a monumentelor, la nivelul artistic scăzut al artiștilor care au lucrat în catacombe Dacă ar fi așa, atunci ar trebui să existe cel puțin încercări de a imita cumva restul artei clasice Dar ceea ce găsim în catacombe nu diferă în calitatea inferioară a sarcinilor și realizărilor stabilite - aceasta este o artă diferită; este - în raport cu clasicul - o nouă artă În prezentările obișnuite ale istoriei picturii catacombelor, cele spuse au fost acceptate de majoritatea cercetătorilor și, de regulă, o indicație a originii creștine a acestei picturi a fost considerată suficientă O încercare mai profundă de explicație a fost făcută de Woolf* În opinia sa, arta kata *DESPRE Wulf Die Altchristliche Kunst ("Handbuch der Kunstwis-senschaft") Berlin, combo-ul era "primordial", adică însemna începutul unei noi arte care s-a dezvoltat din principiile primitive ale imaginii În amuletele vechilor timpuri creștine, dintre care multe s-au păstrat (deși din secolele ulterioare), se pot vedea experimente de acest tip de imagini, în care rugăciunile și formulele magice se condensează în imagini Din astfel de neoplasme, care s-au alăturat compoziției celor mai vechi scheme orientale păstrate în arta populară și au apărut pentru prima dată în Alexandria - amestecate cu împrumuturi din antichitate - cel mai vechi ciclu de imagini, ale căror creații s-au păstrat în picturile murale ale cimitirelor romane Astfel, arta, potrivit lui Woolf, "a început din nou" Această explicație este în primul rând complet ipotetică, întrucât obiectele de cult la care se referă Woolf sunt mai tinere decât imaginile din catacombe Acestea din urmă sunt, după cum se știe, în cea mai strânsă legătură cu rugăciunile pentru morți și, evident, din acest motiv au fost deja inventate pentru catacombe, și nu pentru amulete de pelerinaj Din Alexandria au ajuns până la noi doar monumente de mai târziu, care, de altfel, nu au nicio legătură cu pictura din catacombele italiene Presupunerea că artiștii creștini, sau mai degrabă amatorii neputincioși, trăgând doar din sursele întunecate ale superstiției populare, au inventat o nouă "pre-artă" în mijlocul dezvoltării antichității târzii, este romantică, deoarece contrazice faptele cunoscute Într-adevăr, în inovațiile picturii cu catacombe, avem de-a face nu numai cu noi idei figurative, ci și cu mult mai mult: cu o nouă orientare artistică, acționând atât în expresia figurativă, cât și în întreaga percepție a problemelor formale și care nu este nici primitivă, nici răsăriteană antică, nici populară În ciuda faptului că pictura catacombelor este diametral opusă celei clasice, ea o are totuși pe cea din urmă ca premisă și se dezvoltă din ea Legătura nu se limitează, așa cum se afirmă adesea, la împrumuturile individuale, ci se extinde nu mai puțin la principiile stilistice generale, dintre care două ar trebui evidențiate ca fiind deosebit de importante și caracteristice Se află în însăși percepția formelor, care, este adevărat, este sacrificată de natură scopuri alimentare și artistice și avantajele artei antice, în caz contrar, totuși, rămâne încă complet dependentă de normele formale străvechi Dezvoltarea de noi imagini și peisaje nu trece de la sărăcia curioasă la bogăție, ci în ordine inversă: imagini și decor noi se cristalizează din stocul inițial bogat de forme și reprezentări figurative Situația este similară cu stilul pictural al frescelor catacombelor Baza sa este peste tot - impresionismul antic târziu, în picturile anterioare - în stadiul său clasic de dezvoltare - dezvăluindu-se mai puternic și mai curat decât în cele ulterioare; în consecință, în acest sens, pictura catacombelor nu trebuie percepută ca o artă "originală", ci ca un fenomen care, cu toate diferențele, este strâns legat de viața artistică antică târzie Impresionismul a fost una dintre ultimele și cele mai subtile culori ale dezvoltării artistice antice Creștinismul s-ar putea alătura mai ușor decât oricine altcineva, tocmai cu arta de a prezenta lucrurile nu așa cum sunt date experienței obiective, ci așa cum apar percepției subiective: recreate în impresii imateriale; în același mod, știința creștină s-a putut alătura filozofiei neoplatonice, care a început să înțeleagă lumea ca o creație a spiritului și a început să caute sursa frumuseții în radiația luminii spirituale în mediul senzual Astfel, punctul de plecare al artei picturii în catacombe nu este "creația inițială", ci arta contemporană - pictura antică a primelor secole ale erei noastre Dar pictura în catacombe nu se oprește la stilul picturii antice, ci îl schimbă Această schimbare nu constă într-o simplă "simplificare" a poporului, care ar fi trebuit să se bazeze doar pe îngroșarea mijloacelor de reprezentare - în catacombe, anumite calități ale artei anterioare și moderne sunt constant "suprimate" și înlocuite cu altele Tot ceea ce semăna cu vechiul cult al corpului și al naturalismului a fost aruncat, pe cât posibil, și le-au luat locul noile valori Aceasta include, mai presus de toate, o nouă interpretare a planului principal al imaginii Scenele spațiale limitate închise dispar, dar nu și spațiul în sine În ciuda faptului că, în cea mai mare parte, nu există o reprezentare a unei situații spațiale specifice, fundalul figurilor acționează totuși nu ca fundal material, ci ca spațiu liber; acest efect se realizează prin așezarea paralelă menționată mai sus a figurilor la aceeași distanță de privitor, compoziție care, chiar și cu o dezvoltare formală mai mare, nu încalcă zona spațială de mică adâncime care i-a fost atribuită Aici nu există relief, nici impresie tridimensională, iar scurtările sunt evitate pe cât posibil Corporalitatea este redusă la minimum prin faptul că figurile coincid cu planul vizual optic; și întrucât acest plan se dovedește practic a fi planul fundalului, acesta din urmă în mintea privitorului se transformă într-o iluzie a spațiului care înconjoară liber figura Perceptibilul, plastic tridimensional este aproape complet eliminat Figurile par să apară - ca umbre sau fantome - de undeva în jurul lor, dintr-un spațiu liber nelimitat - neformat Acest lucru, fără îndoială, nu a fost urmărit de scopuri naturaliste, așa cum se poate observa uneori în pictura antică târzie: în transferul luminii și a aerului, sau în reprezentarea unui fundal atmosferic în cazul motivelor care o cereau În pictura catacombelor, nu este vorba despre cutare sau cutare tăietură naturală din spațiul liber, nu despre cutare sau cutare observație picturală a realității, ci despre spațiu ideal, despre spațiu în sine, luând locul fostului fundal de relief De unde această transformare? Din aceeași sursă din care a provenit îndepărtarea plasticului și a corpului tectonic Pentru a înțelege acest lucru, trebuie să ne imaginăm sensul și scopul acestei picturi de necropole în legătură cu noua percepție creștină a artei În ceea ce privește formale, există schimbări tematice care deosebesc arta catacombelor de cea clasică Această diferență constă nu numai în noile teme ale imaginii, ci nu și în într-o măsură mai mică și într-o nouă percepție a sensului lor semnificativ Dacă urmărim dezvoltarea artei antice târzii în relația sa cu conținutul imaginii, putem observa că, mai ales în imaginile sacre, atenția față de conținut a slăbit evident Vechile noțiuni religioase devin din ce în ce mai mult doar un pretext exterior pentru efecte pur artistice și, astfel, multe personaje ale mitologiei antice sunt transformate în motive artistice și decorative, tratate cu atâta indiferență încât artiștii creștini antici, fără să se gândească mai bine, le-au folosit ca decor potrivit pentru completați câmpurile goale Se presupune că acest lucru se aplică și ideilor creștine Tot ce este epic, dramatic, bazat pe acte și acțiuni volitive, tot ceea ce ar putea surprinde omul antic în conținut lipsește și aici; iar pentru spectatorul neinițiat, figurile plasate uniform pe diferite câmpuri ar putea părea, de asemenea, motive indiferente în conținut Dar nu este deloc așa, spre deosebire de paralelele păgâne Dimpotrivă, motivele creștine au o semnificație substanțială mult mai mare, totuși, cu totul diferită de cea care s-a pierdut în arta clasică Semnificația lor nu este în ceea ce anume prezintă vizual ochilor privitorului, ci în ceea ce îi amintesc și în ceea ce este complet imperceptibil în simplele prime documente ale picturii creștine Chiar și atunci când în pictura catacombelor sunt reprezentate evenimente și persoane istorice, ele rămân simboluri, a căror sarcină nu se limitează la conținutul obiectiv al descrierii: ele trebuie să aducă la conștiința privitorului sacramentele și adevărurile noii credințe Anticii aveau, desigur, și simbolurile lor Punctul lor de plecare a fost însă aproape întotdeauna umanizarea reprezentărilor care puteau acționa în formă figurativă direct asupra sentimentelor spectatorului și, mai mult, a căror semnificație spirituală, în plus, a devenit adesea secundară datorită dezvoltării tipului figurativ în sine, independent de ea În pictura catacombelor, dimpotrivă, vorbim de învățături abstracte, de relații mentale și de imagini legate de acestea, legate de ele doar indirect; de aici și dezvoltarea acelor simbolism și alegorie abstracte care au luat locul ficțiunilor poetice clasice cu prioritatea lor de vizualizare și care ar trebui să fie clasate printre cele mai remarcabile trăsături ale tuturor artei medievale ulterioare Astfel, din punct de vedere al conținutului, pictura cu catacombe se distinge de arta clasică contemporană prin două trăsături importante: ) sensul și scopul unei opere de artă sunt perfect combinate de dragul unui conținut abstract, abstract, teologic; ) pentru a înțelege acest conținut într-o măsură mult mai mare decât oricând în antichitate, este necesară participarea mentală subiectivă, participarea la cunoașterea privitorului Pictura în catacombe nu s-a oprit la semnele și simbolurile individuale (au putut fi cunoscute și de alții, în special de cultele antice și noi din Orient, din care multe se percepeau și în arta antică târzie), dar anumite relații mentale au fost luate și ca bază de compoziții întregi Acestea sunt idei referitoare la mântuirea după moarte, mântuirea de ispite, rolul lui Hristos ca izbăvitor și făcător de minuni, căile harului, botezul și Euharistie sau cele asociate cu rugăciunile pentru mijlocirea lui Dumnezeu pentru morți și cu ideea de ​ființa lor în fericirea veșnică După cum se știe, originea acestor imagini funerare a fost căutată în liturghia morților Alte surse au mai fost semnalate, de exemplu, la rugăciunea care taie răsuflarea "commendatio apі-mae"*, care și acum este rostită de preotul la patul muribundului și care poate fi urmărită deja în secolul al II-lea, sau la rugăciunile lui pseudo-Ciprian și fundamentele lor exorciste, în care voiau să vadă paralele cu ideile de vrăji și mântuire în cele mai vechi fresce de catacombe • Ordinele sufletului (lat ) În orice caz, toate acestea au izvorât în cele din urmă din aceeași viață nouă, nevechi, de sentimente și idei, semnul cel mai important al căruia a fost respingerea binecuvântărilor acestei lumi și concentrarea gândurilor și sentimentelor pe lumea cealaltă Principalele probleme ale viziunii antice asupra lumii, care se baza pe existența și devenirea pământească, și-au pierdut puterea, iar problema mântuirii destinate omenirii le-a luat locul Odată cu ea au apărut noi gânduri, noi sentimente și convingeri, care sunt despărțite printr-un abis profund de vechile idealuri, atât naturaliste, cât și limitate de influența doar a forțelor naturii În acest sens, s-a schimbat și scopul picturii Nu trebuia să înfățișeze trupuri desăvârșite, oameni eroici, acțiuni și poziții remarcabile din punct de vedere pământesc, ci să cheme la rugăciune și să ridice sufletele deasupra a tot ceea ce este pământesc Forma de artă a fost, de asemenea, subordonată acestui scop De dragul acestui scop, a fost sacrificat tot ceea ce putea acţiona în direcţia orientării laice a artei Gândurile și sentimentele trebuiau îndreptate către un singur lucru, spre imagini și semne care să exprime misterul spiritual creștin, lucrarea de mântuire și noile țeluri suprapământene ale omenirii; această atitudine nu trebuia deranjată de o acţiune prea materială, s-ar putea spune de "prezenţa materială" a figurilor şi poziţiilor Privite anterior de materialitate de către impresionism, percepute ca fenomene optice naturale, figurile sunt acum transferate în catacombe dincolo de condiționarea pământească în sfera spațialității libere, nelimitate, atemporale Spațiul se transformă dintr-un fenomen fizic și optic într-un concept metafizic și, în același timp, devine nu un element explicativ al imaginii, ci o parte integrantă a acesteia Locul de reprezentare a viziunilor și a semnelor nu mai este o situație condiționată și limitată de pământ, ci un spațiu liber ideal în care tot ceea ce este tangibil, măsurabil, conectat mecanic și-a pierdut orice putere și semnificație Spațiul conduce ochiul la adâncimi nelimitate, iar în această mișcare în adâncuri apar figuri care nu sunt împiedicate de tridimensionalitate, care sunt departe de orice imitație a realității, figuri care au devenit ca o viziune a unei proiecții a ideilor personificate ale mântuirii și a celeilalte lumi, o reflectare a sentimentelor de rugăciune, se rotesc în zonele ființei transcendente, unde legile relațiilor pământești își pierd sensul Astfel, în această nouă unitate de formă și spațiu, nu există un progres direct în sensul unei redări clasice sau moderne a naturii, ci există ceva nou în raport cu antichitatea - ca și cu toate celelalte perioade mai vechi ale artei - bazată pe noi nevoi și vederi metafizice, o regândire completă a tuturor comorilor de artă Ea a constat în faptul că tot ceea ce urmărea existența corporală și viața simțurilor, ca scop al aspirațiilor artistice, trebuia să cedeze loc unei noi percepții "psihocentrice" a lumii, iar credința în legătura suprasensibilă a lucrurilor era plasat deasupra experienței senzoriale Din această stare de fapt se explică dispunerea figurilor deja menționată Numai în scenele care trebuiau să evoce evenimente pământești în cadrul unei noi semnificații spirituale, ca, de exemplu, în povestea lui Iona, a rămas o urmă de vechi compoziții naturaliste, în timp ce în toate imaginile care trebuiau să ridice direct gândirea și sentimentele privitorului mai presus de toate pământești, se poate observa un nou principiu compozițional Cifrele sunt îndepărtate de tot ceea ce în existența pământească oamenii sunt legați între ei în evenimente și acțiuni muritoare Mostrele de pictură în catacombe sunt, parcă, excluse din viața și experiențele fizice și mentale pământești, datorită cărora par înghețate și lipsite de viață Această rigiditate nu se întemeiază însă, ca în arta antică orientală, pe imobilitatea idolului, care opune relațiilor realității cu diversitatea lor confuză cu o forță primitivă nediferențiată cocoloasă - se bazează pe subordonarea momentelor fizice ale trecerea la factori spirituali superiori, la întâlnirea cu care evenimente fizice trebuie să se retragă în fundal Nu există contacte fizice și mentale între figuri; dar în frontalitatea şi în gesturile lor se exprimă legătura cu privitorul, pe de o parte, și cu forțele spirituale superioare, pe de altă parte Nu sunt imobilizați, nu sunt o masă insuficient divizată organic, sunt doar detașați de ceea ce leagă oamenii pe baza actelor și acțiunilor volitive Toate acestea au devenit secundare în comparație cu puterea organizatorică supremă care domină lumea valorilor eterne și este cunoscută oamenilor datorită harului divin Ele nu sunt creații obiective asemănătoare fetișului sau reflecții ale cultului religios, filozofic și artistic al naturii și dorința însoțitoare de a conecta imaginea artistică cu regularitatea naturală - sunt simboluri ale acestui har și exaltare interioară, simboluri ale modului în care spiritul este prezentat, eliberat de limitările de timp și pământești din lume infinit În plus, ei nu sunt complet lipsiți de comunicare unul cu celălalt Ceea ce le unește într-un întreg este, pe de o parte, principiul abstract al compoziției, alternanța întreruptă ritmic și, pe de altă parte, conținutul mental care stă la baza lor Așezate frontal una lângă celelalte figuri, parcă lipsite de legătură, produc totuși impresia de unitate, deoarece se pare că sunt încătușate de semnificația spirituală care le umple, pe care o reprezintă, într-un întreg, într-o singură decolare Ei formează unul cu altul și cu cei care se roagă, o comunitate sacră în timp și veșnicie; pentru prima dată întâlnim aici ca bază a ordinii picturale conceptul de unitate transcendentă, care în vremurile ulterioare va fi întotdeauna în centrul reprezentărilor artistice în acele perioade în care doctrina creștină a lumii celeilalte a avut un puternic impact asupra puterea imaginatiei În toate acestea, se exprimă un nou sens, care a căpătat un început pur spiritual și ideal pentru artă În timp ce în arta clasică acest principiu trebuia să se supună frumuseții și perfecțiunii formale, sau cel puțin să unească avantajele formale și materiale în echilibru armonios cu acestea, acum înlocuiește toate celelalte puncte de vedere și devine conţinutul decisiv al imaginii artistice În mod firesc, acest lucru trebuia să aibă un impact asupra transferului fiecărei figuri individuale Cu greu acordați atenție cât de mult din bogăția formală a strămoșilor lor clasici au pierdut figurile închinătorilor care fac o asemenea impresie - "oranții" - din catacombe, atunci când învățați să înțelegeți noul lor conținut spiritual, umplându-le larg deschis ochi mari cu foc sacru, parcă i-ar smulge de gravitația pământească, nu fizic, ci miraculos, rațional de neînțeles "Sufletul este totul, trupul este nimic" - aceasta este doctrina pe care o întâlnim constant în învățăturile întemeietorilor creștinismului, care umple și creațiile pitorești ale artei catacombelor O declarație spirituală este cel mai important lucru cu care arta catacombelor se adresează privitorului și nu este vorba despre circumstanțe mentale individuale, ci despre forțe și adevăruri spirituale universale, supraindividuale, care sunt proclamate creștinilor de către biserică și în raport cu care orice formă materială nu este mai mult decât un intermediar Era necesar să se acorde nu bucurii senzuale, ci să se dizolve experiențele spirituale în conformitate cu noua "închinare a lui Dumnezeu în duh", care a luat locul fostei idolatrii Dacă ne bazăm acum pe arta plastică păgân-clasică contemporană catacombelor, pentru comparație, atunci vom găsi aceeași diferență fundamentală pe care am putea-o observa între sistemul decorativ al artei funerare creștine și intențiile artistice ale arhitecturii clasice contemporane Mă pot referi la prezentarea clasică a lui Riegl* Riegl nu a fost atras de picturile catacombelor, deoarece la acel moment nu exista o publicare exhaustivă a acestora, iar originalele erau disponibile *L Riegl Die spătromische Kunstindustrie nach den Funden in Oster-reich - Ungam im Zusammenhange mit der Gesamtentwicklung der bildenden Kiinste bei den mitelmeer volkern wien treizeci cercetător străin doar într-o măsură foarte limitată Imaginea sa despre dezvoltarea secolelor II și III se bazează exclusiv pe monumente păgâne Și acolo îi atrage în mod deliberat doar pe cei care reprezintă un curent mai progresist; "Arta vulgară, la care ar trebui inclusă și arta religioasă", a fost în general ținută departe de aceasta din urmă Mai corect ar fi să spunem "artă oficială", deoarece (cu excepția portretelor, care apoi, așa cum s-a întâmplat adesea mai târziu, au anticipat aproape complet dezvoltarea), tendința conservatoare a dominat acolo până în secolul al IV-lea, de exemplu, în reliefuri triumfale Această tendință nu are deloc de-a face cu pictura în catacombe, dar păstrează toate semnele tradiției elenistice și romane, care au fost complet abandonate în catacombe Astfel, remarcăm în numeroasele reliefuri care au fost construite în cinstea lui Traian sau în cinstea lui Antoninus Pius și a lui Marc Aurelius, precum și în secolul al III-lea pe arcul lui Septimius Severus, trăsături ale unei dezvoltări care merge complet în direcția percepţia anterioară a problemelor formale Vedem imagini bazate pe vechile tipuri și idealuri de perfecțiune corporală și impact plastic, compoziții care provin dintr-o scenă spațială veche, strâns limitată și din figuri distribuite peste ea la diferite adâncimi; la fel, transmiterea conţinutului spiritual interior nu încalcă limitele care i-au fost stabilite de-a lungul antichităţii Iar faptul că nici o sută de ani mai târziu lucrările acestei direcții retrospective cel puțin nu au provocat dezgust este dovedit, alături de alte fapte, mai ales în mod clar prin folosirea pe arcul lui Constantin a reliefurilor care aparțin în întregime aceleiași tendințe ca și reliefuri din clădirile lui Traian și Marc Aurelius Dar chiar și asta, cealaltă direcție, pe care Riegl o numește "la modă", este total opusă în raport cu pictura catacombelor Adevărat, această direcție, îmbrățișând mai multe curente diferite, în multe puncte de contact cu acele inovaţii pe care le-am putut observa în catacombe Aceasta poate include (putem urma pe Riegl subliniind aceste puncte) introducerea progresivă a elementelor optice în toate reprezentările formale, care este asociată cu o anumită eliberare a materialului, o mai mare subiectivizare a artei; "partea de conducere artistică a umanității de atunci a început să găsească plăcere în faptul că, atunci când percepe o operă de artă, se condamnă în același timp la tensiune spirituală" - acordând mai multă atenție spiritualului, "capacitatea de a exprima o direcție direcționată privirea dinăuntru a devenit o problemă a portretului"; în sfârșit, aici se poate atribui slăbirea interesului față de problema nudului, față de frumusețea și perfecțiunea corporală, precum și transformarea compoziției, care a constat în faptul că spațiul liber a început să-l pătrundă, că figurile erau strânse pe cât posibil în același plan și, în acest sens, au fost înfățișați în principal pe față În ciuda acestei incontestabile înrudire a aspirațiilor, pictura în catacombe este încă separată de restul artei pre-konstantiniane printr-un abis de netrecut În ambele regăsim parțial aceleași mijloace picturale și noi aspirații artistice, dar în cele mai înalte scopuri și intenții artistice, în confesiunea artistică, arta creștină rămâne la fel de diferită de arta păgână modernă ca și în sens religios Spre deosebire de pictura catacombelor, figurile din arta păgână, chiar și acolo unde sunt înlocuite cu valori optice, rămân fidele vechilor idei cubico-spațiale de bază despre formă și în ciuda introducerii spațiului liber, chiar și în cele mai avansate cazuri, figurile "sunt înfățișate ca în nișe patrulatere de cât mai mică (adică, apropiindu-se de plan) adâncime spațială, suficientă doar pentru a arăta figurile din ele cu izolarea lor spațială și, pe de altă parte, atât de limitate încât gândul la o decupare din spațiu liber infinit Percepția planului principal al imaginii ca decupaj dintr-un spațiu ideal nelimitat, care se află peste tot în pictura catacombelor, este absentă în restul artei pre-konstantiniane; situația nu este diferită cu alternanța și frontalitatea figurilor, exemple din care, totuși, ar putea fi găsite nu numai în catacombe; dar numai acolo a devenit principiul compoziţional decisiv Plin de viață, mobil fizic, înrădăcinat în acțiunile umane și actele volitive, principiul a continuat să existe în arta romană din secolele II și III, deși și-a pierdut parțial materialitatea, dar nu a fost niciodată îndepărtat la fel de fundamental ca în catacombe Acest principiu nu a fost înlocuit nicăieri de semnificația transcendentă, de acea nouă artă în care experiența senzorială este luată în considerare doar în măsura în care ar putea fi conectată cu destinul transcendent al omenirii Spiritualizarea progresivă, care poate fi urmărită în portretele perioadei imperiale mijlocii, rămâne chiar până pe vremea lui Constantin în cadrul caracteristicilor seculare Supercultură, cruzime, vanitate, relaxare obosită, megalomanie sub toate formele, apoi din nou brutalitate sălbatică sau resemnare și disperare de voință slabă privesc privitorul din portretele capetelor de împărați din secolele II și III; dar nicăieri toate acestea nu se opun unei spiritualități supraindividuale, principiului spiritual al fragilității corporale ca ceva cu adevărat divin și imuabil Prin urmare, portretele artei pre-konstantiniane rămân asociate cu fundamentele naturaliste ale artei clasice și cu transferul caracteristicilor fizice și mentale individuale; în pictura catacombelor, chiar și atunci când este vorba de înfățișarea anumitor chipuri, aceste fundații sunt fundamental respinse și lasă loc unor idealuri antinaturaliste generalizate de frumusețe spirituală și incoruptibilitate II Ce rezultă din această diferență? În primul rând, s-ar putea întreba dacă fenomenele pe care le-am comparat sunt într-adevăr simultane, că datarea obișnuită a frescelor catacombelor este într-adevăr fără îndoială? Această întrebare va părea cu atât mai legitimă, cu cât recent au fost exprimate îndoieli față de o astfel de întâlnire din partea patrulei Într-un studiu asupra problemei reprezentării în arta creștină antică, bazat pe izvoare literare, Hugo Koch, bazându-se pe declarațiile părinților bisericești și ale apologeților, concluzionează că până în secolul al IV-lea biserica a respins în mod consecvent chestiunea utilizării imaginilor, care însă, după cum notează și G Koch, ar contrazice opiniile care au fost exprimate până în zilele noastre despre momentul apariției picturilor murale de catacombe și înflorirea lor în primele trei secole ale erei creștine, de neimaginat în afara consimțământului bisericesc Indicațiile lui H Koch că vocea părinților bisericii în favoarea "zidurilor" a fost înăbușită și slăbită treptat * sunt fără îndoială adevărate Pe de altă parte, este imposibil să nu ne întoarcem direct la monumentele monumentale ale artei creștine antice în sine și doar o încercare de a studia împreună ambele grupuri de surse poate duce la o clarificare a stării de fapt Este destul de posibil Și din punct de vedere al istoriei artei, există îndoieli serioase cu privire la datarea existentă a picturii în catacombe Ceea ce se invocă în favoarea originii lor în secolul I nu este sigur Circumstanțele stilistice pot fi și mai puțin compatibile cu întâlnirile timpurii Cu excepția frescelor, care sunt în mod clar sub influența unei noi dezvoltări post-constantiniane, caracterul stilistic al întregii picturi italiene de catacombe în * Hugo Koch Die Altchristliche Bilderfrage nach den literarischen Quellen (Forschungen zur Religion und Literatur des Alten und Neuen Testaments Neue Folge Heft) Göttingen, atât de omogen în general, încât apariția sa în primul secol, în legătură cu care ar trebui să ne așteptăm la mari schimbări de stil, este foarte improbabilă Oricât de independente în contrastul lor cu arta păgână pre-konstantiniană, frescele de catacombe, ele încă se sprijină pe anumite premise artistice care nu existau la momentul în care sunt datate cele mai vechi fresce de catacombe; aceste premise au apărut numai în arta perioadei imperiale mijlocii Pe de altă parte, dezvoltarea picturii de catacombe are loc practic până în epoca lui Constantin cel Mare, începând de la care arta creștină - la care vom reveni - începe să urmeze noi drumuri Această limitare poate fi de acord cu dovezile din literatură Pe la sfârșitul secolului al II-lea și începutul secolului al III-lea, Tertulian s-a opus imaginilor "bunului păstor", din care putem concluziona că imaginea simbolică a personajelor biblice era deja răspândită atunci, dar nu era încă veche, sau ferm înrădăcinată , sau general acceptat Tot în scrierile lui Clement al Alexandriei există indicii de simboluri picturale; o discuție despre problema relației creștinismului cu arta, în acest caz - sub forma unei abateri a imaginii artistice a unei zeități - deja înaintea lui, în prima jumătate a secolului al II-lea, poate fi găsită la Aristides, în repriza secundă - în Justin, Tatian, Irenaeus și Minutspy Felix; după Clement, în secolul al III-lea, cu Origen și Metodie din Olimp, în secolul al IV-lea, cu Lactantius, Eusebiu din Cezareea, Epifanp, Arnobpi, Macarie din Magnesia și încă la sfârșitul secolului al IV-lea, cu Asterius din Amazea Acest avertisment nu se aplică imaginilor simbolice - față de care Clement nu are nicio obiecție și care, fără îndoială, au rămas în uz printre succesorii săi - ci se aplică în principal pericolelor care au fost încheiate pentru Creștinii în percepția păgân-materialistă a imaginilor religioase și a întregii arte Ceea ce se răzvrătește toți acești scriitori este identificarea în antichitate a imaginii figurative cu divinitatea însuși și rolul predominant care a fost dat în antichitate celui perceput senzual, material, trupesc, în comparație cu pur spiritual, non-senzorial Este caracteristic faptul că operele de artă ale anticilor sunt desemnate ca fiind moarte și lipsite de viață, deoarece sunt lipsite de ceea ce creștinii singuri și-au imaginat a fi viață Caracterul lor naturalist este perceput și afirmat ca minciună și înșelăciune, cel care "iubește adevărul și înțelepciunea" nu va accepta astfel de imagini, pentru că chipul adevărat al lui Dumnezeu trebuie căutat nu în imitarea celui pământesc, ci în sufletul omenesc Adevărata imagine a lui Dumnezeu este Logosul, deci nu poate fi descris cu o asemănare fizică tangibilă Este inutil să te închini la imaginile unei zeități care este atemporală În noi, în spiritul nostru, în convingerile noastre, purtăm adevărata imagine a lui Dumnezeu și acolo este necesar să ne închinăm lui - "in nostro immo consecrandus est pictore" (Minutius Felix) Nu este necesar să cauți sacru și nemuritor în tangibil și muritor, în imagini și statui, iar ei trebuie să-și ridice ochii la cer Nu este vorba despre ura față de artă, nu despre disprețul pentru ea sau respingerea ei Antispiritualismul și senzaționalismul artei păgâne, idolatria artistică și religioasă indisolubil legată de aceasta, viziunea unei opere de artă ca independentă de viața subiectivă, întruchiparea existentă în mod obiectiv și obiectiv a celei mai înalte frumuseți, perfecțiune și regularitate bazată pe experiența senzorială, venerarea imagini - acestea au fost pericolele , împotriva cărora au luptat scriitorii bisericești și, mai mult, chiar și într-o perioadă în care (pe baza prezenței monumentelor) cu greu se poate îndoi că atunci a existat un creștin, formal și conținut arta spiritualistă, fundamental, după cum am auzit, diferită de păgână De ce această artă specific creștină, spiritualistă, înainte și după Tertulian și Clement nu este menționată nicăieri? De ce nu se face referire la el pentru a susține respingerea păgânismului? În primul rând, s-ar putea indica natura convențională și dialectică a controversei, care a pornit mai mult din puncte de vedere teologice fundamentale decât din circumstanțe specifice; această controversă s-a desfășurat în diverse variante, practic foarte formulate, trecute de la un autor la altul, iar în final a fost lăsată în urmă de împrejurările reale și a devenit fără rost În ciuda acestui fapt, chiar și în acest stereotip se poate observa o anumită reflectare a dezvoltării reale, dacă ne bazăm pe monumente O mare parte a protestelor se încadrează în secolul al II-lea, adică într-o perioadă în care, după toate probabilitățile, nu exista într-adevăr o artă creștină dezvoltată și răspândită, care să poată fi stabilită din sensul exact al surselor literare Răspândirea ei la sfârșitul secolului al II-lea este destul de posibilă și corespunde cu ceea ce am concluzionat pe baza caracterului stilistic al picturii de catacombe Din aceeași epocă, sunt datate și declarații în care este menționată arta creștină, respinse de Tertulian, admise de Clement În perioada ulterioară, pe parcursul întregului secol al III-lea, această veche problemă este luată în considerare doar de doi scriitori, Origen și Metodiu din Olimp, care contrastează deja în sine cu multiplicitatea autorilor timpului anterior Oricât de mult acest declin al interesului literar, la fel și conținutul și caracterul general al enunțurilor ambilor greci indică faptul că starea de lucruri s-a schimbat Origen, ca și Dante mai târziu, a derivat arta de la Dumnezeu, dar în respingerea reproșurilor lui Celsus că creștinii nu ridică altare, temple, imagini, el nu amintește deloc de artă El se limitează să opună idolatriei păgâne psihocentrismului religios și moral creștin Cu toate acestea, negația lui este antropomorfă al vechiului cult al zeilor, emanat din interzicerea imaginilor din Vechiul Testament, este plin de multe gânduri care sunt atât de strâns legate de arta creștină antică, încât aproape sună ca explicații pentru aceasta Deci, de exemplu, spune că confruntarea dintre cultul antropomorf la Zei și credința creștină, care constă în faptul că o persoană este creată după chipul lui Dumnezeu, nu conține o contradicție, deoarece această asemănare nu este de o trupesc, dar de ordin spiritual; sau el pune în contrast lucrările păgânilor și rugăciunile creștinilor și scrie că altarele și imaginile creștine nu sunt lipsite de viață și insensibile și nu au fost create pentru demonii pofticii și lipsiți de viață, ci sunt deschise percepției spiritului divin Toate acestea depind de sufletul uman, dar aproape aceleași cuvinte s-ar putea spune despre imaginile spiritualizate din catacombe Mă refer, bineînțeles, nu la conexiuni directe, ci evident la două emanații diferite, în exterior independente, ale uneia și aceleiași faze a dezvoltării spirituale a creștinismului, acea fază în care creștinismul s-a unit cu idealismul filozofic antic și când a fost fundamentat creștin-idealist viziunea asupra lumii și percepția mediului senzual, a cărei reflectare se regăsește și în pictura catacombelor Faptul că Origen nu menționează nici acestea, nici alte monumente ale acestei proto-arte creștine spiritualiste se explică cu ușurință prin faptul că a scris după marea pace imperială, în perioada persecuției, când în mod evident era intempestiv să se arate în mod specific către creștin simboluri și imagini Nu atât de profund, dar într-o ordine similară, Metodie din Olimp a scris despre artă Cel care păstrează frumusețea unui suflet rațional și nemuritor, creat de Dumnezeu după chipul și asemănarea lui - așa sunt gândurile sale - "se păstrează în puritate și integritate și ca artist sau sculptor, el însuși o creează în imitarea natură veșnică și spirituală, după chipul și asemănarea cu care este o persoană, el va deveni ca o imagine divină supremă și sacră și va fi dus de pe acest pământ la sălașul celor binecuvântați, în cer și va trăi ca într-un templu Metodie din Olimp definește biserica ca "imagine a unei locuințe cerești", bolta Vechiului Testament ca "reflecție a unei imagini", care corespunde ideilor fundamentale ale sistemului pictural al picturii în catacombe*; el, contrazicând clar cele de mai sus, subliniază că arta este blestemată nu din cauza esenței ei, ci doar din cauza intenției de a onora imaginile picturale și de a le adresa lui Dumnezeu Abia de la începutul secolului al IV-lea polemica scriitorilor bisericești despre artă a devenit mai vie Se rezumă în primul rând la problema realismului și materialismului în arta religioasă (Eusebiu din Cezareea, Lactantius) sau se ridică la interzicerea imaginilor (Canonul al Conciliului de la Elvira) și la un apel pasionat de a interzice orice lucrări picturale cu conținut religios (Epifapiu) Speculațiile literare se apropie de punctul lor de plecare în secolul al II-lea, ceea ce poate părea cu atât mai ciudat, cu cât se încadrează într-un moment la care se referă în mod absolut indiscutabil unele opere de artă creștină, unele dintre ele chiar pur și simplu datate Contradicția, însă, se rezolvă atunci când luăm în considerare procesul de dezvoltare a artei care are loc atunci Arta creștinismului victorios a fost în multe privințe diferită de aceasta, ale cărui monumente au fost păstrate în catacombe Imaginile alegorice și simbolice fac loc aici celor istorice și reprezentative, dorința de personificare corporală a secretelor și senzațiilor religioase este adesea asociată cu forme realiste și materialiste de reprezentare a artei clasice oficiale, din care sunt incluse, fără îndoială, elemente ale cultului figurativ antic în arta creştină Ceea ce scriitorii creștini la început s-au temut și s-au luptat împotriva, iar apoi - în mândra conștiință a superiorității punctului de vedere creștin față de cel păgân - a considerat nesemnificativ și biruit, * "Acești străvechi trăiau în multe feluri în lumea "tablourilor", dar nu le posedau", spune Koch (Koch Op cit S , an ) Din punct de vedere al istoriei artei, aceasta este o presupunere de neimaginat a devenit un pericol amenințător încă de pe vremea lui Constantin (în legătură cu transformarea bisericii în religie de stat), față de care scriitorii bisericești s-au opus mai mult sau mai puțin stăruitor, fără a putea, totuși, ca până acum, să o invoce complet Pe lângă monumentele supraviețuitoare, acest lucru este dovedit și de cuvintele cu care (în a doua jumătate a secolului al IV-lea) Grigore de Nazianz, Prudențiu sau Grigore de Nyssa descriu imagini creștine, lăudându-le splendoarea și fidelitatea față de natură; chiar în momentul în care pictura catacombelor s-a secat, lupta pe care scriitorii bisericești o duseseră timp de trei secole cu o percepție păgână a artei s-a încheiat III După această trecere în revistă cronologică, putem reveni la studiul nostru asupra naturii substanțiale și formale a picturii în catacombe Ne-a arătat (să repetăm cele spuse mai sus) o mare distanță care desparte pictura înmormântărilor de arta contemporană din perioada imperială mijlocie Cea mai veche artă creștină nu poate fi luată pur și simplu drept "antichitate creștină" Istoria lui, este adevărat, atinge renașterea care a avut loc în arta aitică târzie, dar nu coincide cu ea și nu este epuizată de ea Punctele de contact li se opune o independență uriașă, care conferă un caracter revoluționar celei mai vechi arte creștine și îl dezvăluie în lumina unei respingeri conștiente a clasicului Nu este vorba doar de tema imaginii, ci nu mai puțin de o nouă înțelegere a artei, care primește un nou sens pentru oameni, deoarece este construită pe o nouă atitudine față de lumea senzorială și conținut spiritual, pe o nouă percepție a adevăr, frumusețe și măreție Nimic nu este mai fals decât a vorbi despre caracterul lipsit de artă sau primitiv al picturii cu catacombe: acest lucru ar avea sens doar dacă am aborda-o pe scara realismului artistic și religios materialismul artei păgâno-clasice O astfel de scară, însă, este complet inaplicabilă, deoarece se bazează pe valori la care artiștii creștini nu aspirau, cu care, dimpotrivă, au luptat, pe care le-au depășit și le-au înlocuit cu altele noi, cu care primii sau arta păgână contemporană este complet incomensurabilă Este o greșeală să consideri pictura catacombelor ca fiind meșteșug, ca fiind creația unor decoratori minori care au asprut exemplele "bune" de artă clasică Nu există astfel de mostre Ceea ce este artistic și semnificativ cel mai important în pictura de catacombe, ceva nou, în care invențiile compoziționale și formale și mijloacele de exprimare diferă de cele clasice, înseamnă nu incapacitate sau declin, ci întruchiparea unor noi idei și intenții artistice Privită din acest punct de vedere, pictura în catacombe întruchipează progresul spiritual și artistic, care duce în viitor, care, în contradicție cu punctul de vedere de mai sus, rupe strânsoarea tradiției formale clasice, care însă a devenit balast mai mult sau mai puțin artizanal pentru arta păgână din acea vreme; au încercat să o armonizeze cu idei noi, dar nu au fost capabili să se elibereze complet de ea Pictura în catacombe, în lumina propriilor valori, nu poate fi considerată nici primitivă sau populară, la fel cum nu este arta decadentă a clasicilor Cele mai vechi semne simbolice, cu care creștinii denota idealul mântuirii și comunitatea mistică, corespundeau mișcării antice târzii a misterelor, care s-a revărsat în creștinism în secolul al II-lea și avea o bază în clasele sociale inferioare Aceste semne erau, însă, un simplu mijloc de recunoaștere, mai mult embleme decât reprezentarea artistică, și sunt asociate cu pictura catacombelor doar în măsura în care sunt o introducere în simbolismul acesteia și intră ei înșiși în ea Dar nici gama dezvoltată de imagini ale picturii în catacombe, nici latura sa artistică nu pot fi derivate din această singură sursă Așa cum scrierile lui Clement și Origen sunt separate de scrierile Sfântului Irineu prin cunoașterea filozofiei antice târzii și prin întreaga moștenire intelectuală a antichității, deci între pictura catacombelor şi modestele hieroglife ale misterelor de cult creştin se află arta clasică a ultimei perioade a dezvoltării ei Acest lucru se aplică nu numai sistemului decorativ Este la fel de insuficient să considerăm pictura catacombelor ca o combinație de idei religioase noi cu arta păgână seculară Ceea ce leagă arta catacombelor cu arta păgână contemporană este mult mai semnificativ decât motivele iconografice individuale sau schemele decorative Marea mișcare artistică care se desfășoară în arta perioadei imperiale mijlocii și care poate fi privită drept rodul învățământului superior și al culturii artistice din această perioadă își găsește efectul și în pictura de catacombe Aceasta din urmă reprezintă una dintre manifestările acestei mișcări, dar se deosebește de noile tendințe păgâne în artă prin aceea că, fiind asociată cu o nouă viziune religioasă asupra lumii, ca expresie artistică a acesteia, nu se mulțumește cu încercări separate de a îmbina vechile norme cu un subiect subiectiv și atitudine spirituală față de lumea înconjurătoare, dar totul este condus de dorința de a transfera arta ca un întreg în premisele și obiectivele sale cele mai profunde și mai înalte în sfera idealității spirituale pure Cu alte cuvinte, pictura catacombelor personifică, în conformitate cu o anumită direcție, cea mai radicală, progresivă și mai consistentă mișcare artistică a secolului al III-lea, care, în efortul de spiritualizare a imaginii artistice, ajunge la acele concluzii pe care păgânul arta nu a decis și nu a putut decide din cauza predestinației sale, a direcției sale spirituale și a trecutului lor Posibilitatea ca arta catacombelor să avanseze până acum a fost cuprinsă în transcendența viziunii creștine asupra lumii, care a permis artiștilor creștini să depășească obiectivitatea, impactul senzual și regularitatea naturală Radicalismul acestei arte a crescut și el, și în același timp nu treptat, de la un moment dat, ci de la bun început, în contradicție acută cu creativitatea artistică păgână contemporană În anti-materialitatea acestei noi tendințe, creștinismul a constatat acea percepție a artei care a făcut posibilă combinarea ei cu atitudinea creștină față de lume Și datorită acestei fuziuni, acele noi tendințe avansate în arta antică târzie care vizau dematerializarea și spiritualizarea imaginii au primit un conținut nou care conținea un concept complet nou de artă, negând întreaga evoluție a artei antice Condiționalitatea pământească, limitarea în timp și spațiu, experiența spirituală a lumii înconjurătoare emanată din senzațiile senzoriale, care au determinat evoluția progresivă a fundamentelor naturaliste ale artei antice în ultima ei perioadă, au fost înlocuite de independența față de percepția senzorială, infinitatea în timp și spațiu, experiența eternității, depășirea oricărei regularități naturale, - adică acele noi caracteristici artistice care nu puteau apărea decât pe rămășițele culturii antice și moștenirea ei Astfel, pictura catacombelor marchează un punct de cotitură decisiv în istoria artei După ce a crescut în viața spirituală și artistică antică târzie, este nou nu numai în conținut, ci și în formă și în întreaga înțelegere a problemelor artistice Datorită îmbinării tendințelor artistice progresive ale timpului imperial mijlociu cu ideile subversive și conținutul spiritual general al creștinismului timpuriu, apare un punct de cotitură în artă, care ar putea fi numit pe bună dreptate creștin, deoarece relația sa artistică cu arta clasică este similară cu relația dintre noua religie și cultul clasic al zeilor, filozofia și știința clasică, întreaga cultură spirituală și materială a antichității În toată istoria anterioară a artei, nu există nicio perioadă comparabilă cu aceasta, deoarece toți analogii posibili palesc atunci când începeți să studiați mai profund semnificația artistică a acestui timp Ca urmare a acestui fapt, și răspunzând la întrebarea de unde a apărut această nouă pictură creștină, apar dificultăți de netrecut Este izbitor că monumentele ei au ajuns până la noi și în număr mare aproape doar în Italia, în afara Italiei Materialul Yang este rar, aparține unui timp ulterioară și de obicei este legat doar extern Acest argument, desigur, nu este foarte convingător, întrucât în general este posibil ca monumentele din această direcție să nu fi fost păstrate în acele zone în care nu au fost protejate de distrugere prin obiceiul de a construi catacombe Multe vorbesc și despre originea alexandriană a anumitor simboluri, dar acest lucru nu este suficient pentru a clarifica originea noului stil, al cărui radicalism pare să vorbească mai mult în favoarea Romei decât centrele comerciale ale vechii culturi elenistice Concepțiile de bază ale noii tendințe, în orice caz, au continuat să funcționeze în Occident de-a lungul timpului următor, în timp ce în Est nu au putut niciodată să învingă complet tradițiile mai vechi După toate probabilitățile, ciclul artei, care într-o formă atât de terminată și completă a ajuns până la noi în catacombe, nu a fost singurul ciclu al picturii creștine preconstantine; aceasta se poate concluziona din urmele unor cicluri asemănătoare ca idee și formal cu frescele catacombelor, dar totuși diferite de acestea, cicluri care pot fi urmărite de mai multe ori în arta perioadei constantiniane În aceste împrejurări, însă, se poate presupune că arta creștină a secolului al III-lea s-a dezvoltat în diferite centre pe baza unei singure tendințe noi, dar s-a diferențiat în tipuri, dintre care doar un tip este reprezentat în mod deosebit abundent în materialul care a venit până la noi - pictura italiană a cimitirelor subterane Dacă este așa, atunci întrebarea de unde au apărut noile idei artistice devine atât de complicată, încât cu greu putem spera să obținem vreodată un răspuns la ea Trebuie să ne mulțumim cu faptul că în perioada de dinaintea lui Constantin exista o pictură creștină bazată pe opusul percepției clasice și în ea, de la bun început, s-au făcut pași în cel mai hotărâtor drum pe calea către care Ulterior, arta creștină a revenit constant Să aruncăm o altă privire asupra secolelor următoare După cum am auzit, în prima jumătate a secolului al IV-lea a avut loc o luptă reînnoită împotriva artei picturale creștine artă care a apărut în împrejurări schimbate Creștinismul a încetat să mai fie o minoritate persecutată sau tolerantă, o mișcare spirituală care se afla în afara statului, dar a devenit religia de stat, adică el însuși a luat frâiele guvernului în propriile mâini Acest proces nu merge niciodată fără compromisuri și îl putem vedea și în arte Constantin cel Mare, primul împărat care a ținut cont de noile împrejurări, se roagă în fața "Labarumului", simbolul creștin al statului său; ceea ce scriitorii din secolul al II-lea se temeau cândva - transferul închinării imaginii la creștinism - a devenit din nou palpabil De aici se naște protestul pasionat al celor mai stricti teologi Dar de data asta în zadar Un compromis parțial cu păgânismul nu a putut fi evitat, iar secolul al II-lea al dezvoltării artistice creștine (secolul IV d Hr ) se caracterizează printr-o reacție clasică Din punct de vedere al conținutului, se exprimă prin faptul că temele pur simbolice și alegorice sunt înlocuite cu imagini reprezentative și istorice preluate din arta oficială păgână Vederile asupra prezenței antropomorfe a lui Hristos și a sfinților câștigă teren, iar reprezentarea lor începe să fie asociată cu o reprezentare care poate fi privită ca o aplicare la nevoile creștine ale gândirii clasice de cult, care și-a găsit ultima expresie "păgână", în special în îndumnezeirea împăraţilor Hristos este înfățișat ca conducătorul lumii, ca un adevărat conducător secular; emite legi, se așează pe un tron, în mijlocul demnitarilor săi, al căror aspect și comportament sunt în concordanță cu misiunea lor seculară Așa ne apare pictura creștină reprezentativă atât în scenele "Legislative" de la Sfânta Constanța, de la botezul Sfântului Ioan din Napoli, din San Aquilino din Milano și din Sfânta Pudenziana (Roma) În același timp, poveștile biblice sunt îmbrăcate în stilul eroic al narațiunilor epice sau triumfale păgâne romane sau elenistice târzii Miniaturale fragmentelor din Biblie din Quedlinburg sau imaginile vechiului sul creștin al lui Iosua sau mozaicurile naosului din Santa Maria Maggiore sunt mult mai aproape de epopeea picturală a coloanelor triumfale romane sau de ilustrații ale celui mai vechi manuscris al lui Vergiliu din Vatican sau Iliada din Milano, mai degrabă decât frescele catacombelor; spiritualitatea acestuia din urmă, ridicată deasupra tuturor evenimentelor pământești, este înlocuită de o prezentare a evenimentelor istorice limitate de loc și timp Și așa cum a fost în imaginile reprezentaționale și istorice, alături de această încercare de a face punte între noua artă creștină și vechii clasici, există o asimilare a aparatului formal care a fost destinat în antichitatea târzie pentru acest tip de reprezentare Această "conversie la păgânism" parțială a artei creștine antice nu a fost, totuși, completă, iar viziunea artistică creștină asupra lumii din secolul al III-lea î Hr , opusă celei păgâne, nu a fost continuă să opereze nu numai odată cu acest proces, ci și în sine, transformând încetul cu încetul elementele păgâne în spiritul său, astfel că arta creștină a secolului al V-lea capătă un nou caracter În compozițiile reprezentative predomină din nou invențiile simbolice În același timp, nu mai vorbim (sau nu numai) despre personificarea credinței suprasensibile în lumea cealaltă prin transmiterea condiționată a celor mai simple gânduri de bază ale sale, ca în secolul al III-lea; simbolismul este acum asociat cu un imens sistem teologic al istoriei revelației și mântuirii omenirii, cu doctrina creștină și cu autoritatea bisericii; datorită acestui fapt, simbolismul este acum mult mai mult decât în arta catacombelor, împletit cu motive seculare Dacă în catacombe arta era în acest sens o oglindă a rugăciunii de evlavie și o ascensiune spirituală pur emoțională deasupra pământului, acum devine gânditoare și instructivă, devine figurat reprezentată de teosofie și dogmă, care primesc și ele un cuvânt în scenele istorice Putem observa această schimbare atât în literatură - în scrierile lui Prudențiu, în interpretarea didactică a picturilor lui Paulinus din Nolan, în celebra scrisoare a Sfântului Nil - cât și în monumentele supraviețuitoare - pe mozaicurile Sfântului Priscu în Roma, în mausoleul lui Galla Placidia, la botez ortodoxă și în capela arhiepiscopală din Ravenna, în capela Sfântului Victor din Sant'Ambrogio din Milano și în alte monumente, a căror compoziție originală o cunoaștem din copii (cum ar fi de la Sfânta Agata din Subura sau de pe absida Bazilica Sf Paul "în afara zidurilor orașului" din Roma) sau într-o formă modernă restaurată Scenele istorice s-au schimbat fundamental și în altă privință Noul ne va deveni clar când vom compara miniaturile Cărții vieneze a Genezei, cel mai semnificativ monument al acestui proces din secolul al V-lea, cu fragmente din Biblie de la Quedlinburg sau sulul lui Iosua În acestea din urmă, după cum sa subliniat deja, tot conținutul figurativ se dezvoltă în cadrul artei clasice Eroii biblici sunt imagini eroice antice modelate după idealurile străvechi de frumusețe și perfecțiune corporală, în conformitate cu stilul și întruchiparea celor mai importante acțiuni ale lor Forță și va decide în ele; încât sunt reprezentanți creștini ai conceptului clasic de măreție, demnitate și sublimitate umană, așa cum a fost cazul reacției păgâne din secolul al IV-lea Dar este destul de diferit în miniaturile Cărții vieneze a Genezei Aici dispare caracterul eroic al tuturor celor mai vechi ilustrații care descriu evenimente epice semnificative Cei care nu sunt familiarizați cu scenele descrise ar putea crede că sunt scene bucolice senine și povești minore de zi cu zi sau ficțiuni poetice Păstorii își îngrijesc turmele sau se adună noaptea în jurul corturilor, femeile iau apă din fântână; o rulotă se târăște încet de-a lungul drumului; pacientul stă întins pe pat, înconjurat de prieteni; bărbații discută sau vorbesc cu un fel de conducător - nicăieri nu există o concentrare semnificativă, evenimente mari, eroi care ar apărea iar și iar pentru a înlănțui și ține imaginația privitorului în tensiune constantă Nu genul este nou - este destul de comun în arta clasică anterioară Mai degrabă, ceea ce este nou este că scenele simple joacă același rol pe care l-au jucat faptele zeilor și eroilor în antichitate La fel ca acestea din urmă, ne duc înapoi în vremuri mitice și relatează evenimente notabile; numai conținutul lor nu este gloria bazată pe avantaje fizice sau materiale, nu îndumnezeire materială, ci istoria poporului ales, care, spre folosul întregii omeniri, este călăuzită de mâna divină (aceasta este descrisă clar și în unele miniaturi) prin numeroase întorsături de soartă și pericol ca urmare a acestui popor al necunoscutului, providența unui anumit destin în veșnicie Scenele istorice de aici, în virtutea acestui fapt, capătă un nou sens: Extraordinarul, epic semnificativ și înălțător se găsește acum nu în caracteristicile naturale fizice și spirituale ale oamenilor, ci în intervenția forțelor supranaturale și suprasensibile Figurile și acțiunile eroice sunt, parcă, coborâte de pe tron; o nouă interpretare a evenimentelor istorice nu are nevoie de aceste cifre, deoarece factorul decisiv în soarta omenirii a devenit providența divină, revelată nu în anumite figuri ideale, ci în toată existența pământească - fie că se referă la istoria poporului, fie la ea lideri spirituali sau soarta oamenilor individuali Imaginile se transformă în dovezi, ficțiunea poetică este înlocuită de conceptul de adevăr istoric După cum scrie Prudentius, "non est inanis aut anilis fabula, historiam pictura refert, quae tradita libris veram vetusti temporis monstrat findem"* Aici, pe de o parte, idealismul transcendental fundamental al noii arte creștine înfrânge îndumnezeirea păgână a vieții, iar pe de altă parte, o punte este aruncată spre realitățile existenței pământești, ducând mult mai departe decât acele limite de subiecte și formale cu care era asociat cultul clasic al zeilor și eroilor Astfel, chiar și în cadrul antichității, și totuși deloc antice, ia naștere o întreagă lume de noi compoziții figurative Mare istoric creștin * Prudentius, contra Symmachum II, și urm Migne PL , Acestea nu sunt povești goale de femei - imaginea transmite o poveste care, expusă în cărți, este adevărata autenticitate a timpurilor străvechi (lat ) cicluri de picturi, la care arta Evului Mediu a revenit iar și iar Este extrem de important că ele au apărut într-o perioadă în care noile reprezentări figurative erau încă asociate cu realizările formale generale ale artei clasice, care au fost astfel transferate noii culturi creștine ca elemente fundamentale ale reprezentării Adevărat, și-au pierdut cea mai mare parte a caracterului lor clasic deja în secolul al V-lea Căci în aceeași măsură în care, în ceea ce privește premisele și sarcinile sale, percepția creștină o înlocuiește pe cea clasică, în aceeași măsură idealurile formale ale artei antice își pierd rămășița vechii semnificații, pe care o păstrează în ținuta creștină, datorită reacția secolului al IV-lea Odată cu victoria "adevărului" asupra inaniei rerum somnia * a lui Homer și Apelles, dorința de frumusețe și armonie a formelor corporale își pierde orice influență asupra fanteziei și nu în beneficiul unei imitații naturalistice a realității, ci de dragul un fel de tipicitate antinaturalistă, abordând mostrele naturii doar în măsura în care este necesar pentru înțelegerea unor noi subiecte realiste În timp ce superioritatea corporală era semnul distinctiv al unui erou, trăsăturile individuale nu mai sunt luate în considerare deloc Nu contează cum arăta cutare sau cutare personaj în acele evenimente istorice care sunt acum considerate demne de reprezentare - totul este hotărât de voința divină, iar oamenii sunt doar instrumentele sale În același mod, întregul mediu este redus la o schemă abstractă Fără a reveni la idealitatea abstractă a reprezentării spațiului în pictura catacombelor, aceste scheme limitează "înșelarea" detaliilor naturaliste doar la aluzii, al căror scop nu este acela de a imita forme și fenomene reale, ci care, la fel ca și inscripțiile de pe scenă din timpul lui Shakespeare, indică doar în ce situație a avut loc o succesiune de evenimente miraculoase și demne de cunoaștere, limitate în timp și loc, și totuși importante pentru toți oamenii, adică în acest Vise goale de lucruri {lat ) sens al evenimentelor universale, nu "fals", ci de netăgăduit istoric În același timp, tendința antimaterialistă și supranaturală pe care am întâlnit-o în pictura catacombelor - pragul artei creștine - este vie și ca rațiune și program pentru aceasta din urmă În raport cu reacţia din secolul al IV-lea rămâne nu numai anti-antich, dar își continuă dezvoltarea stilistică în continuare, transformându-se treptat pe parcursul secolului al V-lea compozițiile și formele lor într-un mare stil hieratic, complet departe de natură, bazat pe posibila depășire a influenței corporale; punctul său cel mai înalt în arta antichității este arta secolului al VI-lea În mozaicurile bisericii San Vitale sau Apollinaris cel Nou din Ravena, în biserica Sf Cosma și Damian, în oratoriul Sf Venantius din Roma, precum și în miniaturile codexului Rossano și a altor manuscrise din secolul al VI-lea, se închide cercul unei reevaluări complete a artei, începută în pictura de catacombe Procesul istoric, care umple trei sute de ani, nu mai poate fi interpretat ca un "declin" al artei, dar nu este o dezvoltare generală consistentă, așa cum se crede acum Acest proces întruchipează apariția, lupta și victoria unei noi idei în domeniul artei, o nouă înțelegere a artei, ale cărei idei și concepte s-au opus revoluționar vechii înțelegeri a artei cu concentrare spirituală și puritate a formei; ei reprezintă o paralelă cu noua credință și ei înșiși întruchipează noua credință Tipic unor astfel de evenimente, pe măsură ce noul curent se răspândește și își asumă un rol principal în creația artistică în general, trebuie să facă concesii viziunilor tradiționale și să se unească cu curentele conservatoare pentru a câștiga în cele din urmă avantajul și a schimba toată arta în felul său spirit Astfel, dispare și opoziția artei vechi și noi Rămâne o singură artă și nu mai este clasică: lumea veche, chiar și în domeniul artei, aparține unui trecut care acum a dispărut și a fost depășit Și noi forțe încep să opereze pe o bază nouă II IDEALISM ŞI NATURALISM ÎN SCULPTURA ŞI PICTURA GOTICĂ INTRODUCERE O înțelegere din ce în ce mai profundă a vieții politice, juridice, economice și religioase din Evul Mediu este, fără îndoială, unul dintre cele mai mari merite ale noilor și mai recente cercetări istorice Potrivit lui Belov, știința istorică nu a fost niciodată atât de obiectivă ca acum și prin aceasta trebuie să înțelegem nu numai critica surselor ridicate la cea mai înaltă măsură a fiabilității Versatilitatea viziunii asupra lumii și capacitatea de a ne aduce la cunoștință perioadele de mult dispărute, care ne sunt în esență străine, nu au fost niciodată atât de mari până acum Și nicăieri acest progres, care a apărut în influența reciprocă neîncetată a expansiunii și aprofundării studiului istoric, pe de o parte, și a bogăției tot mai mari a conștiinței noastre culturale, pe de altă parte, nu este mai clar decât în interpretarea istoriei Evul Mediu Dar aceasta nu privește în niciun caz istoria artei medievale Adevărat, noua literatură despre arta Evului Mediu este mare, deși încă departe de a fi la fel de mare ca despre arta Antichității sau a Renașterii De asemenea, nu lipsesc o multitudine de fapte noi referitoare la toate domeniile practicii artistice medievale, fapte care constituie în multe domenii un solid exemplar (nu trebuie decât să punctăm monumentala lucrare a lui Dechio asupra arhitecturii bisericești din Evul Mediu) fundament pentru orice utilizare științifică ulterioară a materialului Dar observatorul atent va observa cu siguranță că interpretarea faptelor nu a ținut nicidecum pasul cu descoperirea lor Acest lucru este izbitor mai ales atunci când luăm în considerare lucrările de arte plastice și pictură medievale În ceea ce privește studiul evoluției exterioare, observarea conexiunilor temporale și locale, identificarea și demarcarea reciprocă a școlilor, chestiunile de iconografie și tratarea critică a monumentelor, s-a făcut multă muncă excelentă în acest sens; din păcate, s-a făcut puțin în domeniul explicării istorice și artistice a realității artistice generale pe care monumentele o întruchipează atât individual, cât și în ansamblu Și aproape nimic ne poate satisface astăzi din acest punct de vedere Demnă de tot respect, încercarea grandioasă a lui Schnaase de a deriva arta medievală în ansamblu din "motivele sale externe și interne" a fost făcută la mijlocul secolului al XIX-lea și se bazează în cea mai mare parte pe presupoziții care trebuie considerate acum depășite și insuportabile Dar cât de puțin ne-am apropiat din punct de vedere istoric de atunci (cu atât mai precisă cunoaștere a tradiției) de sensul artistic al sculpturilor și picturilor medievale! Cât de puțin am învățat să le înțelegem în originalitatea lor, ca dovadă a aspirațiilor artistice specifice Evului Mediu, dar nu mai puțin importante și remarcabile din punct de vedere obiectiv, și având nu mai puțină influență asupra dezvoltării ulterioare a artei decât arta antichității clasice sau Renașterea italiană În cea mai mare parte, grandoarea interioară și puterea creativă sunt recunoscute doar pentru arhitectura medievală, în timp ce lucrările de artă plastică sunt permise aici doar într-o măsură limitată și doar indirect * Cu câteva excepții (despre care vom vorbi mai târziu), conștient sau inconștient (împotriva cărora Schnaase se răzvrătise deja), ele sunt percepute într-o măsură mai mare sau mai mică ca "doar documente istorice" și "dovezi ale gradelor primitive de dezvoltare" , ca valori relative ale timpului de tranziție și doar în cazurile cele mai rare sunt examinate din punctul de vedere al conținutului lor artistic medieval deosebit Când încearcă *Compară: Dehio Kunsthistorischc Aufsatze Miinchen, S pentru a aduce un omagiu meritelor artistice ale statuilor sau picturilor medievale, atunci cuvintele sună adesea goale, ca niște formule condiționate de politețe Ele sunt asociate cu idei evaluative, care sunt transferate arbitrar în Evul Mediu Acest lucru, desigur, afectează imaginea generală a artei medievale, care devine, prin urmare, nedefinită și uimitor de lipsită de viață, devine tărâmul amurgului cețos, haotic, din care ies în evidență - într-o eficiență și semnificație puternică, dar percepută mai degrabă vag decât clar delimitată - culmi individuale ale creativității artistice, catedrale mari, statui din Reims, Naumburg, vitralii din Chartres În același timp, majoritatea monumentelor par a fi o masă indiferentă, cu care se asociază întrebări anticare, idei vagi de stil, sau moderne, bazate pe simțul asocierii, cărora însă aproape întotdeauna îi lipsește acel istoric și artistic animație care ne face să percepem până și cea mai neînsemnată operă de artă grecească ca un rod necesar al unei dezvoltări spirituale și culturale certe, închise și intrinsec valoroase Motivele acestei stări de fapt ne devin clare atunci când ne dăm seama cum a fost creată scara, conform căreia se apreciază de obicei valoarea artistică a unei creații plastice sau picturale medievale Lăsând deoparte întrebările legate de conținut, trebuie să recunoaștem că o operă medievală de plastică sau pictură este discutată în principal în ceea ce privește dacă este încă veche sau deja fidelă naturii; în același timp, "fidelitatea față de natură" este de obicei înțeleasă ca acele cerințe pentru obiectivitatea obiectivă a descrierii și transmiterii formelor care s-au dezvoltat în arta secolului al XV-lea și începutul secolului al XVI-lea și de atunci, în viziunea generală, au rămas cel mai de jos nivel a ceea ce poate fi cerut de la Imaginile corecte în mod obiectiv și veridic în mod natural Cu alte cuvinte, pictura și sculptura medievală sunt judecate din punctul de vedere al unui trecut îndelungat sau al unei dezvoltări mult mai ulterioare și uită că între ele se află secole cuprinzând o lume întreagă În esență, acesta este punctul de vedere al teoreticienilor artei italieni ai epocii renașterea și baroc, care își joacă încă rolul, este teoria declinului și reînnoirii artei, o teorie care a apărut din condamnarea artistică a goticului în epoca Quattrocento, a supraviețuit descoperirii sensibil romantice și istorice a artei medievale în ultimul secol, iar acum a luat doar forme științifice noi Desigur, a fost și va fi fructuos să urmăm continuarea vieții antichității în Evul Mediu și mișcările de renaștere, influențe bizantine și de altă natură care au început în diferite vremuri, în diferite zone Studiile etapelor timpurii medievale ale fidelității față de natură, care permite verificarea obiectivă, pot fi la fel de interesante și importante, cel puțin ca și cercetarea asupra compoziției cunoștințelor pozitive ale științelor naturale din Evul Mediu Dar nu trebuie să ne gândim că studiile de acest gen pot dezvălui în vreun fel exhaustiv "întârzierea" și "progresul" în arta medievală și să ne informeze despre poziția ei istorică și artistică generală, esența și scopurile sale Ideea nu este că (cum s-a susținut cu ceva timp în urmă într-o contradicție paradoxală cu metoda general acceptată) realizările naturaliste ale artei medievale au fost nesemnificative în comparație cu sarcinile artistice care le stau la baza Dar aceste cuceriri naturaliste au fost legate atât de mult și variat de premise și probleme specific medievale încât, divorțate de ele, nu pot explica în mod satisfăcător nici aspirațiile voinței și abilităților artiștilor medievali în altă direcție, nici nu pot fi înțelese corect în sine Situația este similară principiului fidelității față de natură cu trăsături compoziționale individuale, pe care noi (sub influența artei clasice și a mișcărilor artistice emanate din Renaștere) suntem obișnuiți să-l considerăm inseparabil de conceptul fiecărui figurativ "nu mai primitiv" construcție, dar care sunt departe de a fi întotdeauna și oriunde datorate este dat În multe privințe, plasticul și pictura medievală sunt pur și simplu incomensurabile cu vremurile antice sau moderne, deoarece, de exemplu, cruciadele nu pot fi comparate vaems cu politica coloniala veche sau cea mai noua Dacă sunt comparați unul cu celălalt, atunci nu ar fi greu de demonstrat că antichitatea a supraviețuit sfârșitului său oficial și că renașterea a început înainte de începerea sa oficială, dar, în același timp, le lipsește ceea ce era specific numai artei plastice medievale și ceea ce este valoarea proprie a constat în și o direcție fundamental nouă dată creativității plastice și picturale Acest lucru, desigur, nu ar trebui să însemne că nimeni nu s-a ocupat vreodată de calitățile artistice specifice medievale ale sculpturilor și picturilor cel puțin romanice sau gotice Au fost evidențiate și studiate în mod repetat de monumente, școli și perioade individuale Dar tocmai în aceasta incertitudinea predominantă, oscilând între accent subiectiv și observații incoerente, demonstrează clar cât de lipsite sunt fundamente solide și puncte de vedere clarificate istoric pentru studiul artei medievale Acest lucru începe acum să fie înțeles, iar nevoia de a depăși această incertitudine devine din ce în ce mai profundă printr-o înțelegere mai profundă a valorilor artistice înglobate și caracteristice artei medievale - o înțelegere holistică și vie a acesteia caracter general, pe care perioada romantismului l-a avut într-o anumită măsură Ideea, însă, este că această percepție romantică a fost fantastică și construită unilateral pe curentele spirituale ale timpurilor moderne Așadar, când naturalismul artistic și critica istorică au devenit decisive în raport cu vechea artă, percepția romantică a Evului Mediu a trebuit să se dezintegreze încetul cu încetul fără a fi înlocuită ulterior cu alta Dar cât de repede și de puternic s-a răspândit în ultimii ani conștientizarea acestui decalaj și insuficiența primei concepții este dovedit de primirea favorabilă a încercării lui Worringer, care dorea să ridice cu un singur val cortina în spatele căreia miezul artistic al artei medievale a fost până acum ascuns pentru privitorul modern Ignorând faptele istorice, limitându-se în mod arbitrar la unul, însă, foarte Ca trăsătură caracteristică artei medievale, Worringer și-a bazat reflecțiile scrise strălucit pe conceptul de "voință formală gotică" construită după metodele "psihologiei popoarelor" Acesta din urmă deosebește tot ceea ce noile popoare nordice au creat cu forțele proprii în domeniul artei de arta antică orientală și cea clasică, astfel încât goticul poate fi privit ca o trăsătură distinctivă ascunsă sau evidentă a oricărei dezvoltări artistice, până în momentul în care acesta a fost întreruptă de influența renașterii italiene, mai târziu - din momentul și în măsura în care s-a eliberat de această influență Oricât de orbitoare ar părea la prima vedere dovezile lui Worringer, totuși, la o examinare mai atentă, punctul său de vedere inițial (existența unui a priori, ostil realității și deci și oricărui naturalism, o concentrare "gotică" a artei noii) popoare pe momente de exprimare suprasensibilă sporită) se transformă într-o construcţie arbitrară Poate aduce multe fenomene importante ale artei medievale mai aproape de înțelegerea noastră, dar, pusă față în față cu o stare istorică complexă, pare chiar mai fantastică decât conceptele stilistice abstracte ale romanticilor Un drum mai fructuos au luat-o unii cercetători individuali în domeniul arhitecturii și sculpturii antice creștine și medievale, la care aș dori să revin mai târziu Dar chiar și ele nu oferă mai mult decât premise împrăștiate pentru o concepție a semnificației artistice a artelor plastice și picturii medievale, independentă de ideile general acceptate și insuportabile Faptul că cu atât de greu găsim calea către o înțelegere mai atentă a ceea ce au fost statuile și pictura pentru Evul Mediu în sens artistic se bazează în primul rând pe cunoașterea noastră insuficientă a premiselor spirituale generale ale artei medievale sau pe o luare în considerare insuficientă a acesteia din urmă Este adevarat, IV Îngrijorător FormproblemederGotik Miinchen, se subliniază constant că arta medievală s-a sprijinit în întregime pe o anumită viziune religioasă asupra lumii În același timp, ei nu acordă atenție faptului că această viziune asupra lumii a influențat nu numai negativ, ci și pozitiv dezvoltarea artei și, prin urmare, au creat acele puncte de vedere și valori care sunt incomensurabile cu toate cele anterioare Evaluându-le din punctul de vedere al istoriei artei mai jos decât altele, avem, prin urmare, și mai puțină dreptate, deoarece aceste valori au influențat decisiv arta ulterioară a timpurilor moderne Este puțin probabil ca astăzi cineva să se îndoiască că teologia medievală nu a fost o stagnare fără rod în istoria dezvoltării spirituale, nu a legat spiritul uman de dogme rigide, așa cum și-ar fi putut imagina înainte, ci a marcat o etapă importantă în dezvoltarea spirituală a popoarele europene, la care viața spirituală de astăzi se sprijină nu mai puțin decât pe Renaștere Același lucru este valabil și pentru arta medievală Diferențele profunde, care, în ciuda tuturor analogiilor, încă disting fundamental arta timpurilor moderne de arta clasică de pretutindeni, își au în cea mai mare parte rădăcinile în Evul Mediu și, în plus, tocmai în acele momente ale dezvoltării medievale arta, care, fiind la fel de opusă antichității și îndepărtată de orice gândire și sentiment nou al noului timp, se explică prin atitudinea particulară a omului medieval față de viața senzuală Dar cum vom putea să înțelegem și să învățăm să interpretăm acest fenomen, care pare să depășească cu totul simpatia noastră, pentru că a apărut dintr-o dispoziție artistică cu care cu greu găsim puncte de contact directe? În timp ce antichitatea, datorită muncii spirituale de lungă durată și intenționată, a devenit o parte inseparabilă a culturii noastre și a modelat cea mai mare parte a ceea ce a fost dezvoltat după victoria renașterii în domeniul punctelor de vedere spirituale generale; în timp ce ea, în esență, continuă să trăiască în conștiința noastră intelectuală și artistică, cultura spirituală a Evului Mediu rămâne pentru noi, cu tot entuziasmul romanticilor, în podea într-un alt sens al cuvântului, o lume străină, a cărei imagine vizuală trebuie încă să ne străduim să o străpungem În acest sens, alcătuirea subiectului a monumentelor, adică o reflectare senzuală a ceea ce părea Evului Mediu demn de decorare artistică exemplară și perpetuare din întregul stoc de bunuri spirituale și materiale, poate oferi fără îndoială servicii de neprețuit, iar eu nu doresc să rateze ocazia de a sublinia că cel mai important ceea ce ne putem aștepta în acest sens de la istoria artei trebuie să decurgă din sarcinile proprii, din observarea aspirațiilor artistice și a mijloacelor de exprimare în dezvoltarea lor imanentă și autonomă Aceasta, însă, nu înseamnă deloc că, fiind plin de mândrie pentru o astfel de soluție a problemelor de critică de artă, ar trebui să se închidă doar în cercul propriei activități, care s-a solicitat uneori recent, deoarece pentru a evalua situația spirituală generală a Evului Mediu s-ar putea baza pe rezultatele altor cercetări științifice, fie că este vorba despre dezvoltarea progresivă a altor domenii ale vieții spirituale din Evul Mediu sau studiul monumentelor literare ale vremii Acest lucru este necesar nu pentru, așa cum au încercat să facă pe vremea lui Schnaase, pentru a stabili relații de cauzalitate între fenomenele artistice și apariția unor noi circumstanțe economice, sociale, religioase (care au fost de mult recunoscute ca neproductive), și nu pentru a pentru a deriva conținutul spiritual al operelor de artă medievală, de exemplu, din scrierile marilor teologi medievali, a căror influență asupra artei, dacă există, este greu de înțeles istoric în vreun fel Totuși, ceea ce ne poate oferi cel mai valoros punct de plecare pentru o adevărată evaluare a operelor de artă medievale, care, în primul rând, eluda înțelegerea noastră profundă a conținutului spiritual și evoluția particulară și istoric infinit infinit exterioară a relației cu ideea transcendentă , pe de o parte, la fapte reale și la beneficiile vieții și ale naturii, pe de altă parte, adică cele mai importante surse de transformări interne ale artei medievale, toate acestea, desigur, nu s-au limitat doar la artă, ci cumulativ de toate curentele timpului și faptele istorice, care au fost influențate de viziunea creștină medievală asupra lumii Ne întâlnim însă și cu astfel de momente de dezvoltare când, sub acoperirea imaginii, legătura cu ceea ce se cere de obicei de la artă se pierde complet; în cea mai mare parte, acest lucru fie este exprimat fără ambiguitate în monumentele în sine, fie devine clar din studiul zonelor relevante că este greu de pus sub semnul întrebării valoarea pentru artă a analogiilor din domenii precum: literatura medievală, mari dispute teologice și sisteme, aspirații științifice și elemente comune ale educației în epoca Evului Mediu Comentariul teoretic asupra renașterii artei monumentale idealiste în Evul Mediu și asupra noii inspirații a naturii conținute în ea nu sunt ajutoare atât de jalnice precum munca atelierelor - "cărți de rețete" *, la care se face referire de obicei, ci lucrările marilor gânditori medievali, pentru care problema relației dintre om și abstracțiile spirituale puternice și percepția ei asupra lumii simțurilor se aflau în centrul intereselor spirituale Scopurile și relațiile artistice, care au o importanță decisivă în istoria artei moderne, apar în multe privințe mai clare, fiind completate într-un moment în care * De asemenea, cartea detaliată recent publicată a lui A Pelizzari despre tratatele medievale de artă (I trattati attorno le arti figurative in Italia I Dall' antichita classica al sec XIII Napoli ) suferă de o unilateralitate similară Valoroasă este încercarea oarecum pronunțată a lui A Pelitsari de a dovedi că în scrierile alchimice, științifice și tehnice și în "cărțile de rețete" rămășițele literaturii practice antice despre artă au fost continuu transmise și păstrate Însă semnificația acestor lucrări pentru arta Evului Mediu și cercetarea acesteia este mult supraestimată Aceste scrieri nu evaluează evoluția vie și constantă a concepțiilor asupra artei și devin importante numai atunci când, începând cu secolul al XIV-lea, în legătură cu eliberarea din ce în ce mai mare de condiționalitatea transcendentă medievală a artei, sunt din ce în ce mai legate de teoreticul artistic reguli și raționament au fost semnificative, luând în considerare aspectele artistice și teoretice Aceste ultime considerații, oricât de mult conțin ele construite formal sau arbitrar, vor avea drept consecință că cercetările ulterioare în istoria artei se pot baza de la bun început pe o cunoaștere fermă a celor mai importante schimbări în percepția problemelor artistice Toate acestea au lipsit aproape cu desăvârșire în Evul Mediu, când sarcinile formale trebuiau subordonate în mare măsură conținutului spiritual universal, dar lucrările marilor teologi consacrate acestui conținut pot servi ca înlocuire parțială Chiar dacă cele mai înalte scopuri ale criticii de artă sunt aceleași peste tot, atunci, fără îndoială, marile perioade ale istoriei artei necesită dezvoltare științifică, atitudini diferite și, prin urmare, ar fi pur și simplu neînțelept să refuzi acele mijloace auxiliare numite doar pentru că ele stau oarecum deoparte sau pentru că nu au fost întotdeauna aplicate cu succes Ele se înșală atunci când sunt folosite fără selecție pentru o imagine aparent finală a circumstanțelor artistice dintr-un anumit timp, dar ne-ar putea ajuta din punct de vedere euristic, așa cum voi încerca să arăt într-un studiu ulterior al unei anumite probleme, ele ne-ar putea ajuta să ajungem un nou nivel în aprecierea operelor de artă, care, așa cum am menționat deja mai sus, ar trebui considerat astăzi ca una dintre cele mai importante dorințe în domeniul studierii artei Evului Mediu FUNDAMENTE IDEALISTE Idealism gotic Ce se înțelege prin asta? Spre deosebire de idealismul artei clasice, idealismul artei gotice își avea rădăcinile în spiritualismul viziunii creștine asupra lumii și se sprijinea pe victoria semnificației spirituale abstracte, asupra perfecțiunii formale, pe dominația spiritului asupra materiei Această dominație nu a fost, totuși, limitată la un singur gotic (se observă pe tot parcursul a întregului Ev Mediu) și chiar fiind mai vechi decât acesta, a fost un produs caracteristic dezvoltării spirituale antice târzii și a aparținut numărului de punți care leagă creștinismul de cultura clasică Pur semitic, adică negând orice legătură între ideea divină și reprezentarea figurativă, creștinismul ar fi la fel de inimaginabil pentru popoarele mediteraneene, cât de greu ar fi pentru creștinism să accepte materialul! antropocentrismul artei greco-elenistice În acest moment, însă, filosofia neoplatonică și noua artă iluzionistă au oferit ambele un compromis binevenit și au făcut posibilă combinarea noilor idei religioase cu lumea culturală pe baza artei Arta, care nu cunoaște corpul decât ca o impresie optică infinit de fluidă și schimbătoare, care transformă din ce în ce mai mult ființa reală într-o reflectare a senzației subiective, ar putea, de asemenea, să mute centrul de greutate în creația artistică într-o altă direcție, să pună accent pe subiectivismul spiritual şi înlocuirea senzaţionalismului artei clasice timpurii cu dominaţie spiritualismul, pe care ar fi trebuit să se construiască toată arta medievală* Iar din această nouă orientare a fanteziei, prin care s-a făcut posibilă și intrarea popoarelor germane în cercul vechii arte mediteraneene, a luat naștere o nouă artă, schimbându-se pas cu pas, în schimbări bruște Pare a fi o regresie, pentru că s-a deplasat într-o direcție diferită de cea pe care până acum fusesem singurii obișnuiți să o recunoaștem ca mișcare înainte Această nouă artă a luat din formele artistice tot ceea ce putea fi perceput ca o expresie a apoteozei artistice a înfățișării senzuale a unei persoane și a forțelor raționale care conduc mama, pentru a matematiza morții *În literatura bisericească și medievală se pot găsi nenumărate exemple în acest sens fundamental]'! modificari in perceptia art Opusul este poate cel mai bine exprimat în versurile binecunoscute cu care abatele Sujsr a decorat ușile de bronz ale Saint-Denis (Didron Iconographie Chreticnne, ) masa arhitectonică, pentru a o idealiza fundamental în puternica ei lipsă de formă amorfă "barbară" cu o construcție și un ritm "secret", pentru a o transforma într-o expresie a ideilor abstracte pentru a cere o reprezentare figurativă vizuală a unui sens mai profund, spiritualizare fundamentală, pentru a o ridica, cu alte cuvinte, de la o imagine cultă obiectivă - și oѵo * și la un grad decisiv pentru întreg viitorul - la gradul de spovedanie Toate acestea și multe altele legate de ea ne vor obliga, atunci când încercăm să ne bazăm considerația pe puncte de vedere istorice obiective, să percepem într-o lumină nouă și arta medievală timpurie și cea romanică, să percepem nu numai ca rezultat al vechilor tradiție, ca experiență și căutarea unor noi soluții naturaliste și tehnice, ci ca fază independentă a unei ample perioade artistice spiritualist-idealiste, care a creat noi valori și fundamente pentru dezvoltarea omenirii atât în domeniul artei, cât și în multe alte domenii ale culturii În același timp, idealismul gotic se deosebea semnificativ de acest antimaterialism antic târziu și medieval În timp ce pentru cei din urmă materia nu era nimic, absolut neînsemnată sau cel puțin secundară (care a urmat de la înălțarea spirituală prin artă) și a fost eliminată pe cât posibil, în Evul Mediu târziu relația dintre înțelesul senzual și insensibil devine extrem de complicată Și acest lucru se aplică nu numai artei - pentru a clarifica această problemă, ar fi util să conturam această relație bazată pe întreaga viziune asupra lumii a Evului Mediu târziu Greșeala principală se întoarce la literatura umanistă când se presupune că humaniora** a fost singura moștenire a antichității pentru perioada ulterioară Humaniora au fost distruse de legi naturale, militariste și politice * În embrion (lit - în ou; lat ) ** Discipline umanitare (lat ) G rsimi, state naționale și prădătoare, și au primit doar membrana disjecta*; sensul înrădăcinat în materialismul lor naiv s-a pierdut, iar ei și-au pierdut Înțelesul, ca o scriere pe care nu o pot citi Ceea ce le-a înlocuit a fost doctrina valorii absolute a sufletului uman, plină de un ethos bazat nu pe putere sau pe drept, ci pe convingere și comunitatea de gândire Această învățătură a fost un produs comun al filosofiei antice și al creștinismului, iar prin faptul că a preluat primatul, există un decalaj mult mai mare decât în împrejurările externe, un decalaj care separă noua eră și noua umanitate de antichitate Noile obiective spirituale, ca singure adevăruri și îndrumări, păreau atât de semnificative pentru această umanitate, încât orice altceva a fost imediat aruncat deoparte ca ceva secundar și nesemnificativ Cultura antică s-a prăbușit nu pentru că a pierdut ce era mai bun (Seeck), ci pentru că au apărut alte sarcini pentru bine, diferite de cele conținute în instituțiile antice și în percepția antică a vieții Științele pozitive, literaturile naționale și artele naturaliste s-au prăbușit, pentru că marii gânditori au început să fie ocupați cu o formulare generală de întrebări care depășeau limitele subiectelor numite Și ceea ce au făcut acești gânditori a fost mult mai mult decât doar construirea interioară și exterioară a unei noi religii: dacă antichitatea, potrivit lui Dilthey, a produs o cultură senzual-estetică, atunci datorită concentrării dominatoare de secole de gânduri și fantezie asupra pur spirituale idealurilor (care caracterizează spiritualul viața din antichitatea creștină și din Evul Mediu timpuriu), a devenit posibil să se realizeze acea pătrundere a tuturor relațiilor și problemelor vieții cu valori pur spirituale, acea preponderență a adevărurilor obiective și a sentimentelor etice emanate din subiect, care a însemnat cea mai importantă condiție prealabilă pentru tot progresul cultural ulterioar Această schimbare a centrului de greutate de la percepția senzorială și de la organizarea vieții bazată pe voință și putere la bază * Membri împrăștiați (lat ) Zach scăldarea în curente și sentimente spirituale nu ar fi avut un impact atât de puternic dacă nu și-ar fi început marșul victorios ca o cerință religioasă obligatorie, cunoscând un singur scop, supranatural În plus, spiritismul nemărginit, mormântul vechilor culturi devalorizate de el, a trebuit, pe măsură ce a pătruns în toate stările de viață sub forma ecleziastică, să intre în interacțiune cu relații reale, eliberate ca urmare a unei mari catastrofe spirituale din vechi convenţii culturale clasice şi dezvoltate într-un mod nou sub influenţa noilor popoare Din aceasta a apărut însă problema în care se intersectează toate interesele spirituale ale Evului Mediu, problemă care a ocupat toți gânditorii Evului Mediu și care conține cheia întregii viziuni medievale asupra lumii și a ordinii mondiale: problema relației dintre idealurile suprasensibile și "lume", între natural și supranatural lege, între principiul spiritual absolut al scopului de viață transcendent și tot ceea ce i se opune prin natură, viață, dezvoltare istorică cu binecuvântările și premisele ei pământești * Din această problemă, sau mai bine zis, din acest complex de probleme, s-a dezvoltat un sistem remarcabil de viață spirituală medievală târzie, al cărui punct de plecare și în același timp întruchipare a fost biserica medievală - paznicul și mijlocitorul harului și revelației, cei cele mai profunde și ideale binecuvântări spirituale care, conform concepțiilor creștine, au stat deasupra tuturor celorlalte Totuși, în același timp, și tocmai din cauza celor notate mai sus, biserica a fost și un intermediar într-o reevaluare completă a tuturor valorilor lumești Ea, biserica, s-a sprijinit pe conceptul teosofic al unui stat divin, pe idei despre lumea cealaltă Acestea din urmă au dobândit însă * Cel mai tare, cu succes și instructiv pentru istoricii de artă, aceste premise generale sunt formulate în: TroeltschE DieSoziallehre:: der christichen Kirchen u Gruppen Tiibingen, În legătură cu cele spuse şi cu prezentarea următoare, cf esp S și următoarele în legătură cu moștenirea stoică, sub influența circumstanțelor și, mai ales, ca urmare a prelucrării și adaptării consecvente și independente a ideilor creștine fundamentale, nu numai o atitudine negativă, ci și pozitivă față de lumea pământească cu beneficiile ei și drepturi, sarcini și circumstanțe Aceste idei nu mai negau lumea pământească în totalitate și în toate, așa cum era în Evul Mediu timpuriu, ci îi dădeau un sens și un conținut nou Lumea a fost redescoperită și a căpătat un nou sens, nu de la noi începuturi sau vechi rămășițe, ci fundamental, pornind din punctul de vedere al spiritualismului medieval atotcuprinzător; a apărut un nou etos secular, o nouă știință, o nouă poezie, o nouă viziune asupra lumii, a căror principală trăsătură este relativismul religios, filozofic și istoric Viața a căpătat o nouă valoare proprie ca scenă a unei lucrări perfect demne, natura un nou sens ca dovadă a omnipotenței și înțelepciunii divine Instituțiile naturale, sociale și politice cu sistemul lor gradat de obligații și drepturi sunt incluse ca o creație a providenței și ca o etapă intermediară necesară a dezvoltării supramundane predeterminate a omenirii în instituția mondială a bisericii, construită până la cele mai înalte și finale consecințe Și această Biserică poate fi privită (chiar dacă a fost adesea forțată într-o nivelare violentă sau sofistică a contradicțiilor) ca prima mare încercare făcută, și în îndrăzneala și energia ei de neîntrecut, de a uni întreaga cultură cu condițiile ei naturale și naturale, pornind de la fundamente spirituale și din punctul de vedere al unei explicații idealiste a lumii, să se unească într-o singură organizație spirituală a omenirii Această biserică s-a bazat pe cele mai importante cuceriri filozofice și etice ale antichității, pe Platon și Aristotel, pe Cicero, pe Stoa și pe dreptul roman, pe dezvoltarea ideii creștine, precum și pe toate diversele noi teritoriale și naționale elemente de educație și cultură * *Compară: Troeltsch E Opt cit S și urm Rezultatul acestei combinații, care a urmat, ca și fuziunea unor substanțe chimice eterogene, la temperatură ridicată, sub presiune, dezvoltată la o energie mai mare și o concentrare a atitudinii față de problemele de bază ale ființei, a fost însă ceva absolut nou și independent Nu doar Politeia sau civitas Dei * au apărut, așa cum nici Platon, nici Augustin nu le-au visat cu mai multă îndrăzneală, ci a avut loc o transformare completă a tuturor căilor către cunoaștere și către conștiința morală, s-a născut un sistem nou, holistic, puternic de gânduri și sentimente, în care s-a reelaborat întreaga masă a vechilor valori spirituale, sistem în care erau cuprinse vlăstarurile tuturor curentelor raționaliste și idealiste ale vremurilor moderne, sistem în care antichitatea nu era doar retrogradată pe plan secund, ci potențial, ca prezent , depășit pentru totdeauna Și acest sistem remarcabil, infinit artificial și complex s-a reflectat în arta Evului Mediu târziu A fost numită adesea, pentru a juca cu subtilitatea construcțiilor sale, scolastică pietrificată, ceea ce este adevărat doar în măsura în care vorbim de fenomene paralele ale unei răsturnări culturale generale mai profunde Și în arta gotică găsim acea reconciliere fundamentală între interpretarea transcendentală a vieții și recunoașterea relativă a vieții, care stă la baza acestei revoluții Această artă și-a găsit expresia cea mai deplină și cea mai înaltă în clădirile uriașe ale bisericii Dar nu pentru că, la fel ca arta egipteană antică, această artă era pur hieratică și, într-o măsură la fel de mică, datorită faptului că arta religioasă a dus la decizii care pur și simplu constituiau singura sursă de reprezentări artistice, ci pentru că catedralele grandioase erau cea mai pură întruchipare a instituția mondială a bisericii, parcă un simbol al epocii, așa cum sunt astăzi orașele uriașe Cu toate acestea, ar trebui să ne ferim de a transfera ideile moderne în aceste probleme: evitând orice comparație, catedralele gotice erau absolut excepționale, mai precis Stat, oraș al lui Dumnezeu (greacă, lat ) creație medievală Oamenii locuiau în orașe înghesuite, cu străzi înguste și locuințe întunecate, înguste spiritual și trupesc, și aceiași oameni au ridicat clădiri care par să rupă toate granițele robiei pământești, care se ridică spațial și ușor la înălțimi amețitoare, neavând nimic sau puțin pământ -terestră, la construcția căreia au luat parte artiști de aproape și de departe, iar aceste clădiri, lucrarea comună a generațiilor, popoarelor, a întregii lumi creștine au apărut ca simbol al împărăției lui Dumnezeu pe pământ și ca expresie a ideilor care direct, sub ochii lor, au condus omenirea prin purificare de la pământesc într-o ființă superioară În aceste construcții, vedem relația dintre starea lui Dumnezeu și lume ca o nouă relație între spirit și materie Arhitectura gotică nu a încercat în niciun fel să depășească materia Catedralele gotice sunt structuri uriașe de piatră care ar trebui să funcționeze ca atare În orientarea lor artistică, ele sunt fundamental diferite de vechile bazilici creștine, în care miezul material al clădirii nu trebuia să existe artistic pentru privitor și, prin urmare, trebuia să dispară în jocul antimaterial al mișcării, impactului spațial de perspectivă, lumină și umbră, iar culoarea se schimbă Toate acestea sunt excluse în clădirile gotice, care nu le-au negat niciodată caracterul "de piatră" În aceasta intră în contact cu arhitectura romanică care le-a precedat, dar nu fără a fi în același timp despărțiți de ea printr-o diferență profundă În timp ce în clădirile romanice dualismul viziunii asupra lumii se exprimă într-o opoziție ascuțită a materiei, proiectată într-o formă elementară, ca ziduri și stâlpi, și o regularitate compozițională abstractă, în gotic materialul, masa clădirii, piatra ca element al clădirii, fără să cadă ca factor de influență, cu toate acestea, își pierde independența și semnificația și devine, fără urmă, doar expresia unei idei artistice holistice, superioare Același lucru îl observăm și în arhitectura greacă, doar cu diferența decisivă că, în timp ce în cea din urmă a fost vorba despre metodele de întruchipare artistică și de elucidare a forțelor materiale obiective care stau la baza clădirii - gravitația, opoziția fizică și depășirea acesteia, revitalizarea mecanică a compoziției materiale - în gotic, tocmai aceste forțe sunt înlăturate şi ascunsă pe cât posibil, iar materia trebuie să fie supusă altor forţe care, prin esenţa şi poziţia lor naturală, nu îi sunt inerente Datorită unei construcții extrem de ingenioase, care, ca progres tehnic, înseamnă deja un nou segment în istoria omenirii (această construcție a fost inventată, însă, nu ca o realizare tehnică ca atare - care este cel mai semnificativ memento pentru toate sistemele pozitiviste) și explicații ale istoriei - dar exclusiv în beneficiul unor scopuri pur spirituale)*, a fost posibilă depășirea celor două trăsături principale ale materialului: constanța sa, legătura cu pământul și fuziunea sau compactitatea sa, subordonând astfel materia - fără complet distrugându-l - la voinţa artistică supramaterială Acesta din urmă, însă, nu era individual, ca în epoca barocului, ci se sprijinea pe ideile generale care dominau omenirea Ca și cum nu ating deloc pământul, catedralele gotice se ridică într-un "verticalism" nestăpânit, uriașe și totuși nu grele, deasupra orașelor, dizolvându-se în spațiu, crescând liber ca o plantă și totuși reținute până la ultima fiolă de o ordine imanentă , care, ca o lege divină și puterea spirituală și seculară, care o reprezintă în orice în viața de stat și laică, o organizează și o unește într-o integritate universală și ideală În acest organism artistic, care putea crește timp de zeci și sute de ani fără a-și pierde unitatea, pentru că se sprijinea nu pe o formă izolată, autolimitată, ci pe un principiu imaterial, arta plastică nu putea avea o semnificație independentă** Acest ♦Desigur, nu întâmplător începuturile sale se întâlnesc în vechime creștine, când noi nevoi spirituale au rezultat în dorința de dematerializare a clădirilor ♦*Compară: Dehio, op cit S sună paradoxal când ne gândim la cantitatea nemărginită de lucrări plastice cu care erau decorate catedralele gotice și care semnifică renașterea sculpturii monumentale; sau când ne amintim de multitudinea de vitralii și fresce (atât cele care au ajuns până la noi din perioada gotică, cât și cele care nu au supraviețuit), al căror număr total, în ceea ce privește bogăția de obiecte și imagini, ar forma, poate, cea mai detaliată cronică picturală din toate timpurile Și totuși această bogăție era legată, extern și interior, nu liberă, atât în raport cu clădirile cu care era legată, cât și în raportul ei cu natura și viața Operele de artă renascentiste - o statuie a lui Donatello, un tablou de Rafael sau Tizian - sunt un microcosmos, o lume în sine, nu numai în sensul că valoarea și eficacitatea lor depind într-o mică măsură de acțiunea clădirii, că cele mai multe conținutul lor artistic era autonom și putea fi înțeles și evaluat fără a ține cont de sistemul superior al artei Acest lucru este exclus în sculpturile sau picturile gotice Șirurile de statui care împodobesc fațada gotică formează o parte inseparabilă a acestei fațade, și nu doar ca decor, așa cum s-a afirmat uneori când se vorbește despre semnificația decorativă a sculpturii și picturii gotice; decorative sunt forme artistice (cu excepția cazului în care sensul cuvintelor este complet inversat) care constituie un "agregat", constituie ceva "aplicat", care are sarcina de a spori acțiunea unei opere de artă, dar care ar putea fi și omis fără forma principală pierzându-și sensul formal Decorul statuar gotic face parte din forma principală și, împreună cu părțile arhitectonice, exprimă mișcarea clădirii și sensul ei tectonic, exprimă creșterea neconstrânsă, dizolvarea liberă a masei compacte, iar pictura monumentală gotică rămâne un neîndoielnic expresie a arhitecturii, care o eliberează de dominația unui zid solid, volum într-un spațiu închis în sine În același timp, însă, ar fi complet greșit să vedem în sculptura și pictura gotică doar întruchiparea arhitecturii gândul tectonic la vremea lor În cadrul coerenței arhitectonice, arta vizuală gotică înseamnă în același timp și o nouă soluție independentă a problemelor plastice și picturale, și la început pe baza caracterului idealist al artei gotice timpurii, de la care trebuie să pornim în considerarea noastră Aici se întâlnește deja dificultăți considerabile în terminologia trăsăturilor artistice, deoarece terminologia noastră obișnuită a apărut într-o epocă care nu dorea să știe nimic despre semnificația artistică a artei gotice antice și nu putea ști nimic Dar acest lucru se datorează și unor motive obiective Percepția noastră asupra artei a fost în întregime determinată de la vremea acelor schimbări pe care le-a suferit în perioada care a trecut din Evul Mediu până în timpurile moderne - de atitudinea față de ființa reală, față de natură și față de experiența umană senzuală, și aceasta rămâne în vigoare chiar şi atunci când avem de-a face cu motive nerealiste Prin urmare, nu ne este ușor să ne imaginăm o lume în care toate valorile realității, tot ceea ce este perceput de simțuri sau rațiune, totul finit, limitat, să fie văzut doar în oglinda absolutului, etern, infinit și privit finitul doar ca manifestare a unei gândiri divine senzual și rațional de neînțeles, situată, în cuvintele lui Hildebert de Lavardin, "mai presus de orice, dedesubt de orice, în afara tuturor, în toate" La acesta din urmă ar trebui să se reducă toată cauzalitatea, tot ceea ce a creat și creat; dar originalitatea dezvoltării artistice medievale a constat nu numai într-un caracter religios (ceea ce este subliniat constant) Arta Contrareformei, de exemplu, nu a fost mai puțin religioasă și totuși - în ciuda multor puncte de contact - este departe de gotică Particularitatea goticului constă în atotputernicia unei construcții spirituale care se afla în afara experienței materiale, a cărei influență era atât de mare încât orice recurge direct la experiența senzorială în lucrurile spirituale (la fel ca acum orice neglijare de sine stătătoare a acesteia) a fost percepută ca o ofensă fără sens şi condamnabilă împotriva adevărului şi mintea umană Anselm de Canterbury a scris, vorbind împotriva lui Roscellinus și a discipolilor săi: "În sufletul lor, gândirea este atât de împletită cu lucrurile trupești, încât nu poate ieși din ele" În această subordonare a tuturor lucrurilor trupești, adică a tuturor valorilor sensibile și a relațiilor materiale, din punct de vedere al semnificației pur spirituale și suprasensibile, s-a păstrat sursa inițială a progresului care a avut loc în arta medievală și mulțumiri la care această artă nu este mai puțin decât orientală antică, clasică sau modernă - apare ca o fază independentă și completă în evoluția generală a artei Această artă ne arată calea care a condus de la spiritualizarea visică a materiei și a întregului univers în creștinismul antic și arta creștină timpurie la respingerea barbară, vulcanică, furioasă revoluționară a frumuseții senzuale de către noile popoare și noua cultură a Evului Mediu timpuriu și a condus la o graniță ascuțită între noul adevăr și convingere spirituală, precum și viața fantastică care se sprijină pe ele, pe de o parte, și "existența imaginară" a vechilor bunuri și impresii lumești, pe de altă parte, la o ruptură în sus la distrugerea tuturor conceptelor vechi de cult * Au început să fie abordate în epoca carolingiană după * Aceasta este deja exprimată în cea mai pasională formă de Tertulian (De idolatria liber, p III, Migne, PL ): nomen de idolis consecutum est, et perfectum Exinde jam caput facta est idolatriae ars omnis, quae idolum quomodo edit " (Dar acolo unde diavolul a plantat meșteșugari care creează statui, imagini și tot felul de asemănări - această lucrare brută de distrugere umană, acolo atât numele în sine, cât și fapta au venit de la idoli Prin urmare, baza idolatriei este orice artă care în orice fel creează idoli (altfel ) ) Dacă, totuși, se obiectează că artiștii ar trebui să trăiască din munca lor, atunci fures balneanos et ipsos latrones (hoții de baie și tâlharii înșiși (ldti )) ar putea fi scuzați Noul program pozitiv a fost exprimat cel mai clar de St Augustin: "Non in aliquamole corporeasus picandaest pulchritudo" (Nu trebuie să căutați frumusețea în nicio masă corporală (fl )) (Epist , ad Consentium, p n Migne, PL , ) conținutul religios transcendent condiționat al vieții a încetat să mai formeze singura scară a vieții umane și, sub influența noilor formațiuni politice și sociale, a trebuit să lupte spre o nouă reconciliere cu viața pământească și cu valorile ei, în care să se caute cele mai profunde cauza renaşterii carolingiene Totuși, această epocă a fost și vremea stăpânirii spiritismului, dominație care, cu toate cerințele și scopurile noi, a avut o influență decisivă asupra artei și care, în loc să conducă înapoi la antichitate, a dus la o reevaluare treptată a elementelor sensibile pe o nouă bază spirituală Ar fi foarte tentant și important să urmărim separat cum din acest proces în toate artele, ca primă etapă, ia naștere un paralelism remarcabil al influenței artistice limitate materiale și abstract supramateriale în arta romanică și să urmărim cum se ajunge la a doua etapă și, în același timp, finalizarea restructurării artei tradiționale în gotic pe baza pătrunderii și transformării complete a tuturor entităților reale și a relațiilor cu noi concepte de semnificație spirituală pentru umanitate și demne de perpetuare Să urmărească cum, în acest fel, se schimbă întreaga atitudine față de lumea înconjurătoare, cum apar noi idei artistice, scopuri formale și puncte de vedere, cum se întemeiază o nouă exaltare, fundamental diferită de cea clasică, a lumii trupești, nu plecând de la de la senzual la spiritual, așa cum a fost în vremurile străvechi, ci dimpotrivă, de la spiritual și, în același timp, în primul rând, de la spiritual transcendent la senzual, așa cum se ridică din nou materia corporală, limitată trecător prin frumusețea formală și abstracția artistică în tărâmul binecuvântărilor ideale ale omenirii! Pentru a urmări cum, prin această nouă cale universal istorică, născocitoare, ascensiunea artei noi dintr-o nouă viziune asupra lumii, toate tradițiile sunt reinterpretate, cum apar noi probleme, noi legi ale monumentalității, perfecțiunii artistice, măreției și universalității! Dacă toate acestea ar fi puse ca forță motrice din spatele examinării istorice a artei medievale și împletit cu o multitudine de fapte reale, atunci ar apărea o imagine a unei dezvoltări artistice care, pe baza consistenței structurii sale interne, a integrității și a clarității caracterului și a semnificației sale pentru întreg viitorul, ar putea fi comparată doar cu ceea ce ne datorăm la greci Cu toate acestea, aceasta este o sarcină pentru viitor; astăzi am dori, în măsura necesară scopului nostru, să prezentăm doar câteva dintre trăsăturile sculpturii și picturii gotice, care derivă din sursa lor idealistă suprasensibilă Deoarece imaginea figurii a fost la început în întregime în prim-plan, se recomandă să porniți de la ea și, în primul rând, să explorați punctele de vedere care sunt decisive pentru crearea unei figuri separate Conținutul formal obiectiv al figurilor gotice, care provine din două surse - din tradiție și, așa cum se subliniază uneori, "din relația personală cu natura", - în cuvintele grafice ale lui Voge, "este, parcă, redesenat de către artistul într-o oglindă concavă" *, adică, cu alte cuvinte, se supune schemei formale Această schemă, totuși, nu s-a bazat pe imagini primitive ale memoriei, care sunt luate ca punct de plecare al artei arhaic-greacă și al artei primitive de Julius Lange și Emanuel Levi Nici nu poate fi dedus pur și simplu din premisele structurale și estetice ale noii arhitecturi, așa cum Voge a încercat până acum cel mai ingenios să facă; a fost un produs neobișnuit de complex al întregii dezvoltări a artei medievale, pentru explicația căreia s-ar putea indica mai degrabă normele idealiste ale celei mai înalte înfloriri a artei grecești Dar numai arta gotică a căutat să completeze în imagini ideale nu funcția naturală și frumusețea și expresivitatea corespunzătoare a formelor, precum arta greacă, ci a dorit să refac reprezentările tradiționale sau formale bazate pe observarea naturii * W Vogue Die Anfange des monumentalei! Stiles im Mittelalter Strassburg S , şi următoarele leniya și conexiuni în mijloacele de exprimare a percepției supramateriale a creațiilor artistice ideale Nu numai impresiile îmbunătățite artistic ale realității și ale forțelor vii naturale care dominau organismele trebuiau întruchipate în creații artistice, dar forma reală trebuia să fie înzestrată cu astfel de calități care să pună în fața ochilor privitorului substanța divinului, acțiunea sa, regularitate transcendentă Fără îndoială că este corect atunci când ei indică sensul didactic al sculpturii și picturii medievale a "Bibliei duhurilor sărace" ca una dintre cele mai importante trăsături ale artei medievale Totuși, nu trebuie să uităm că, alături de conținutul istoric și dogmatic al imaginilor, privitorul ar fi trebuit să aibă un efect înălțător bazat pe (dacă o astfel de expresie este permisă) reîncarnarea metafizică a tuturor elementelor și conexiunilor formale, evidența dominația intuiției spirituale și a revelației asupra "impurului în sine" și a "introducerii amăgiți de percepția senzorială; "legea lui Dumnezeu" este înaintată împotriva "legii lumii" Conceptul de forma substantialis * ca o reflectare a ascunsului, independent de tot ce se schimbă și de înțeles doar printr-o conștiință extrasenzorială a frumuseții originare și sinteza cauzelor și acțiunilor secrete care se dezvăluie doar pieselor "privirii spirituale" (adoptate din neoplatonia) filozofie și transferat la viziunea creștină asupra lumii **) în literatura medievală de la Augustin la Toma și nu numai, aprofundând și dezvoltând constant, un rol similar, dar chiar mai semnificativ decât idealul clasic material al frumosului în teoriile artei moderne Că aceasta a fost mai mult decât o încercare de scuze de a salva arta plastică*** este învățat de întreg • Forma subiacentă (ideea) (lat ) ♦♦"Acum a venit epoca spiritului", scria Amalrich din Bena în (cf : Eicken Geschichte und System der mittelalterlichen Weltanschauung S ) ***Borinski Karl Die Antike in Poetik und Kunsttheorie Leipzig, S urm calea dezvoltării în Evul Mediu, cale care pare instabilă și lipsită de integritate, dacă este judecată după criteriile evoluției progresive în rezolvarea problemei transmiterii obiective a naturii, dar aliniându-se într-un mod consecvent, dacă considerația se bazează pe aspirația inerentă sistemului gotic de figurativitate la acele valori de expresie care ar fi potrivite pentru demonstrarea vizuală a unei noi atitudini metafizice față de lumea înconjurătoare Pentru această aspirație, percepția senzorială a fost doar o sursă tulbure de adevăr și frumusețe artistică, care nu poate fi purificată decât printr-o înaltă înțelegere a spiritului uman, de altfel, pentru a îmbrățișa nu experiența naturii, ci experiența lui Dumnezeu; sensul cel mai profund al creației artistice va fi conștiința de sine și "aducerea la conștiință" artistică a minunatei structuri a lumii, bazată pe reflectarea gândurilor divine în lucrurile pământești* Cu alte cuvinte, în locul cauzalității și regularității naturale, vine o altă înțelegere și, în același timp, nedeterminată subiectiv, ci dată supranatural, în relațiile vieții mentale, având ca izvor principiul fundamental al oricărei ființe care nu este reductibilă la limitări materiale şi temporale Cum se exprimă acest lucru artistic? Poate cel mai frapant este refuzul conștient de a fi fidel naturii și de a o imita Se repetă constant în literatura medievală că o operă de artă trebuie să fie mai adevărată decât natura; se poate presupune cu siguranță că ceea ce ne apare în operele de artă medievale din punctul nostru de vedere naturalist ca ineptitudine, în cea mai mare parte înseamnă intenție artistică bine echilibrată Este de la sine înțeles că, ca urmare a acestei reorientări a artei, împreună cu interesul pentru natură, * Deci, chiar și la Dante: "non and se non splendor di quella idea che partorisce, amando, il nostro sire" ("numai o reflectare a Gândului, căruia Atotputernicul cu Dragostea lui dă ființă" - tradus de M Lozinsky) ; Parad XIII, - și urm ) Comparați: Janitschek Dantes Kunstlehre und Giottos Kunst Leipzig, va scădea și experiența, capacitatea pozitivă de a transmite natura În mod similar, un fenomen mai restrâns în timp și loc, idealismul istoric al clasiciștilor și "nazareenilor" din secolul trecut, a fost asociat cu pierderea realizărilor picturale anterioare cunoscute Dar atât în acest caz, cât și în Evul Mediu, această pierdere a fost o respingere deliberată a lucrurilor care și-au pierdut valoarea sub influența unor noi sarcini și vederi Aceasta nu este o cauză, ci o consecință a dezvoltării, al cărei punct de plecare a fost disprețul cultului naturii sub orice formă, ca semn al unei atitudini păgâne care merită condamnată Astfel, fiecare abordare a naturii, fie prin tradiție, fie printr-o nouă viață de fantezie, nu era decât un mijloc pentru un scop, un mijloc destinat dinainte să slujească cele mai înalte intenții artistice și exclus acolo unde le contrazicea Dacă punem problema conținutului acestor intenții, atunci, în primul rând, va trebui probabil să subliniem primatul ierarhiei și semnificației teologice în raport cu legăturile naturale Dacă personajele divine sau sfinte sunt descrise ca simboluri demne de închinare, iar evenimentele miraculoase ca dovadă a lucrării de mântuire, atunci acest lucru se întâmplă în același timp, în funcție de modul în care un astfel de scop este stabilit pentru fantezia artistică Fără a ține cont de experiență, fără a acorda atenție posibilității reale a situației descrise, sarcina ilustrativă este pusă pe primul loc și toate momentele de transfer al subiectului sunt fie complet suprimate, fie reduse la minimum, deoarece nu sunt conectate direct cu o poveste verbală sau orice înțeles teosofic, hagiografic, liturgic al persoanelor înfățișate Dimpotrivă, tot ceea ce are de-a face cu ea se dezvăluie cu posibila certitudine, claritate și vizibilitate În aceeași măsură în care marile inovații ale artei grecești - reprezentarea corespondenței naturale în spațiu, fundamentarea fiecărei imagini figurative în acțiune, poziție și mișcare reală - nu numai că au fost uitate (cum au putut fi uitate?), ci au devenit lipsite de importanță , imaginea s-a transformat, parcă, într-un rebus, a cărui natură și compoziție E au fost determinate de sarcini de ordin demonstrativ, și numai în al doilea rând de prevederi reale și un transfer exhaustiv de forme Copacii sunt apoi indicați prin frunze separate, clădirile prin anumite părți vizibile ale clădirilor și sunt descriși ca nefiresc de mici, ca "abrevieri" care au doar o semnificație relativ independentă Pe de altă parte, toate mijloacele de proiectare artistică sunt concentrate pe a face în mod clar de înțeles centrul spiritual al compozițiilor, o persoană demnă de venerare sau un eveniment miraculos în cucerirea condiționalității, esenței și acțiunii lor supramateriale, prezentând vizual nemuritor și invizibil, deschis numai spiritului și prin puterea artei de a transforma cele mai adânci mistere ale lucrării de mântuire, atotputernicia forțelor suprasensibile într-o realitate incitantă și înălțătoare De dragul acestei iluzii exemplare și ireale, nu numai că a trebuit să fie dizolvate și recreate realizările picturale tradiționale din antichitate târziu bazate pe regularitatea și percepția naturală, transformate în trofee din care să se construiască noi creații diferite de fantezie, ci și toate metodele de transfer al formelor, tot limbajul pictural și plastic au trebuit să se schimbe Acest lucru s-a explicat prin faptul că limbajul care a fost adoptat din vechea artă creștină și în care s-au realizat modelele antice se baza pe condiții prealabile care erau complet opuse artei medievale Această diferență nu a constat într-o diferență în capacitatea de a transmite natura - vorbim de lucruri complet eterogene Antichitatea târzie dizolvarea formei în valori colorate, în lumină și umbră, limita extremă pe care a atins-o arta clasică în efortul de a obiectiva fenomenele naturii, realizate de ea în condiționalitatea lor prin faptele trecătoare ale spațiului și atitudinea privitorului față de ei - toate acestea însemnau distrugerea propriului trecut și misterul propriului său sens La urma urmei, aceasta poate fi asociată cu extazul creștin antic, care se află în afara tuturor bunurilor materiale și, într-o anumită măsură, și cu respingerea medievală timpurie a oricărui conținut formal obiectiv În dizolvarea completă a anticului sistemul spiritual și social, subiectivismul și spiritismul nelimitat au constituit puntea care ducea de la lumea veche la cea nouă Totuși, în măsura în care au început să introducă elemente vechi în artă, precum și în toate celelalte domenii ale vieții, îndepărtându-se de radicalismul originar al sentimentelor, complet eliberate de lumea valorilor materiale, într-un nou sistem neconstruit pe cauzalitatea naturală, apoi cea veche, bazându-se exclusiv pe puterea senzuală a convingerii, stilul iluzionist și-a pierdut orice semnificație și valoare și a devenit inutilizabil tocmai din punctul de vedere al puterii și influenței artistice nou înțelese *, la fel ca, de exemplu, și invers, imaginea medievală bazată pe legătura supranaturală a evenimentelor ar fi inaplicabilă în scopurile ilustrației științifice moderne Astfel, în Evul Mediu, însă, a apărut treptat o altă redare a formelor, pe care au fost înclinați să le definească drept "primele încercări de transmitere grafică, plastică și picturală a percepției vizuale nou trezite a naturii** Această definiție, însă, este absolut greșită și eronată Este absolut imposibil să vorbim despre un fel de "început", despre arta medievală, care undeva și cândva a început să încerce copilăresc să imite natura Era imposibil și nu avea niciun motiv pentru asta Într-adevăr, printre cele mai remarcabile trăsături istorice ale artei medievale se numără inițial atât de puțină originalitate și marea sa dependență de lungă durată de formale și * Este de remarcat că deja la Grigore de Nazianz se poate găsi un atac împotriva impresionismului colorat (Carmen de se ipso et de epis-copis v urm , Migne, P Gr, , ) întâlnim adesea dovezi de superioritate asupra creatorilor antici din mijlocul secolului și că autorii antici erau considerați opusul cunoașterii, este demonstrat de Bătălia celor șapte arte a lui Henri d'Andely din secolul al XIII-lea (cf : R v Liliencron Uber den Inhalt der allgemeinen Bildung im Zeitalter der Scholastik Miinchen, S ) ** Deosebit de des în acest sens a fost evidențiat noul stil grafic al artei medievale tradiţii iconografice datând din antichitate Punctul de plecare al acestei tradiții a fost arta veche creștină, care s-a dezvoltat complet în cadrul circumstanțelor culturale și artistice antice târzii date, nu fiind în mică măsură rodul lor și schimbându-le doar în măsura necesară din punctul de vedere al unei o nouă percepție care nu este îndreptată asupra lucrurilor lumești Tot în secolele următoare, în toate etapele dezvoltării ulterioare a noii culturi creștine, cu toate răsturnările etnice, politice, sociale, nicăieri și niciodată nu a existat dorința de a înlocui complet această moștenire de reprezentări figurative și soluții formale cu altele, extras independent din natură și din noua conștiință seculară fundamental diferită Cum ar trebui să apară o astfel de dorință? Nu trebuie uitat că marea forță subversivă, grăbită înainte și construitoare într-un mod nou în apariția lumii medievale a fost mișcarea religioasă, lupta pentru un om interior nou, pentru noi obligații morale, pentru transformarea spirituală a lume Dar realizările de fond și formale ale culturii seculare precedente nu au fost respinse în mod fundamental, nu au fost distruse sau înlocuite de alte realizări care ar fi apărut dintr-o nouă relație obiectivă cu lucrurile pământești; aceste realizări formale au devenit ceva secundar, au devenit un aparat condiționat al diferitelor domenii de activitate spirituală și materială, un aparat care și-a pierdut legătura unificatoare a viziunii asupra lumii din care a apărut și, în același timp, a pierdut și premisa dezvoltare ulterioară datorită transformării în fragmente neînrudite intern În arta barbară a epocii precarolingiene, adică în arta acelor popoare care au fost puțin împovărate de vechile nevoi culturale materiale și au preluat conducerea în revalorificarea tuturor valorilor grație noului spiritism, aceste fragmente ale vechilor, fără a dispărea complet, au fost reduse la nivelul "existenței în umbră" pentru că nu s-a acordat deloc atenție unor astfel de lucruri Dar când după aceasta spiritual chiar mai mult decât în exterior, epocă tulbure, încă de pe vremea lui Carol cel Mare, dezvoltarea reală a circumstanțelor a cerut reconcilierea cu lumea, construirea de instituții obiective material și creații ale spiritului bazate pe relația cu condițiile naturale, apoi din nou au început să folosească fragmente din vechi, dar nu cu vitalitatea, sensul și legătura lor inerente, ci ca mijloace de exprimare date, ca formule pentru anumite momente de contemplare Ele erau folosite ca dicționar, deoarece erau disponibile, iar pentru arta acestei perioade, în ciuda revenirii sale comparative la lumea naturii obiective, erau mijloace auxiliare, în timp ce realizarea propriilor sarcini de semnificație spirituală, ca și până acum, a fost cautat in alta parte Au fost folosite în același mod în care au fost folosite limbile moarte, deoarece valoarea proprie a limbii nu a fost luată în considerare în comparație cu conținutul spiritual care este decisiv pentru toți oamenii Și așa cum aceste formule au fost împrumutate, tot așa au pornit din ele, dar nu dintr-o transmitere complet nouă și primitivă a naturii independentă de trecut, unde ar fi vorba de exprimarea unor noi momente de contemplare Toate acestea, desigur, nu înseamnă că vechile elemente formale, care, trăgându-le din diverse surse, purtau cu ele un larg flux de tradiție conștientă și inconștientă a capitalului moștenit al activității artistice (de vreme ce trebuia să reprezinte fapte naturale) , că aceste elemente, îmbogățite cu Mai mult, în mod constant noi împrumuturi de la modele vechi înseamnă doar o întoarcere înapoi, un declin și nu devin odată cu această dezvoltare a vechilor moduri de reprezentare Așa cum arhitectura "blocat-spațială" a perioadei creștine antice din Evul Mediu nu a fost înlocuită treptat cu una nouă, ci a fost reinterpretată artistic și înlocuită de un organism de noi factori de influență arhitectonic care au crescut în această nouă arhitectură (pe care tradiționalul formele tectonicei clasice trebuiau să se supună și ele), așa că și în pictură și sculptură, putem observa treptat creșterea unei noi percepții a valorilor formale în tradiția picturală și plastică Acest noua percepție a schimbat treptat radical ceea ce își pierduse sensul inițial, transformând totul în noi factori vii A creat compoziții figurative complet noi și un limbaj formal din elemente vechi și noi, ceea ce înseamnă un pas înainte în comparație cu antichitatea Apariția acestei percepții se extinde, ca și arhitectura gotică, de-a lungul Evului Mediu Ea a constat în faptul că în diferite perioade și în diferite zone, la prima vedere, independent sau în dependență variabilă de modele vechi (și totuși în curs de dezvoltare constant), și-au făcut loc noi cerințe pentru transferul și inventarea formelor, astfel încât, în cele din urmă , transformând toate mijloacele formale în gotic, care în acest sens semnifică și nu începutul, ci desăvârșirea unei arte noi, pentru a aduce victoria completă și universală noului principiu al reprezentării Acest principiu diferă, la prima vedere, de cel din Antichitatea Târzie printr-o limitare vizibilă a tehnicilor picturale Detaliat, cât se poate de exhaustiv, transfer al aspectului plastic și colorat al obiectelor, care era un semn al picturii și sculpturii moștenite din antichitate și s-a păstrat în rămășițele artei care a precedat goticul, puțin legate între ele, acest detaliat transferul dispare complet și este înlocuit de o selecție abstractă a anumitor linii, forme plastice și culori Datorită acestei simplificări a transmiterii, imaginea pare să se apropie de perioade artistice demult apuse*; și este într-adevăr legată de ele în măsura în care între perioadele în care arta și-a căutat idealurile dincolo de regularitatea naturală, nu există o succesiune istorică nu mai puțin, ca între acele perioade în care arta și-a găsit scopurile cele mai înalte tocmai în această regularitate naturală *"Procesul care a avut loc în Egipt se repetă din nou: lumea formelor, stabilită în mod obișnuit pentru fiecare lovitură, transmite acum din toate zidurile despre beneficiile religiei", spune R Kautzsch (R Kautzsch Die bildende Kunst und das) Jenseits Jena und Leipzig, ) Totuși, mișcarea inversă este de asemenea exclusă Normele de bază ale reconstrucției artistice antice a formațiunilor și corespondențelor formale naturale, cum ar fi, de exemplu, atenția la construcția organică a corpurilor, la unitatea figurii, la proporțiile sale naturale, articularea și colorarea sau condiționarea unghiurilor de către poziția obiectelor în spațiu - toate acestea nu sunt în niciun caz pierdute complet, ci au rămas o îndemânare tehnică care a fost folosită peste tot, în măsura în care regulile superioare ale noii semnificații artistice o permiteau Sursa acestuia din urmă a fost, însă, fără îndoială, legătura mereu accentuată cu facultatea umană de cunoaștere, cu vis cognoscitiva *, care permite oamenilor, grație harului divin, să pătrundă spiritual în misterele fenomenului mai adânc decât numai prin simţurile care de multe ori sunt înşelătoare amăgirilor cărora arta trebuie să se opună unei forme purificate de o înţelegere spirituală superioară Punctul de plecare al acestei înțelegeri pentru oamenii medievali nu a fost natura, ci învățătura divină, conștiința păstrată de harul divin față de umanitate că deasupra doar valorilor naturale relative există o lume a ordinii suprasensibile, a predestinației și a oportunității, de înțeles numai spiritului reflectorizant și experienței interioare, crearea unei ființe abstracte, în care se păstrează substanțele cu adevărat reale (în timp ce fenomenele inteligibile din punct de vedere senzual înseamnă doar ultimele și cele mai simple emanații ale sale), și tocmai pe baza ei lumea trebuie să fie înțeles și evaluat În conformitate cu această trăsătură de bază a viziunii spiritualiste medievale asupra lumii, nici arta nu a putut trece de la imitarea naturii la bunurile sale ideale cele mai înalte, ci a făcut contrariul, încercând să interpreteze un concept ideal a priori dat prin forme naturale Este recunoscut că forma de artă trebuie să reziste formei naturii * "Pulchrum respicit vim cognoscitivam" (Frumosul este legat de posibilitatea de a fi cunoscut (lat - S Th I, qu , a , ad ) nu ca imagine (imago - imagine); că numai asemănarea (similitudo) ar trebui să le lege; sarcina este de a înlocui "imperfectul" (imperfectum) percepției senzoriale cu "perfectul" (perfectam) gândurilor divine care stau la baza aspectului vizibil și revelate spiritului uman Prin urmare, nu depinde de proporționalitatea gradului de contemplare a naturii, ci de disciplina internă a ordinii abstracte: în timp ce - ceea ce este important pentru considerația noastră ulterioară - aproximarea la realitate rămâne indecisă, se dezvoltă succesiv noi scheme ideale , iar prescripțiile le leagă atât de mult încât sunt folosite chiar și acolo unde intenția de a transmite natura înseamnă scopul imaginii, s-ar putea spune tocmai acolo - ca normă de cunoaștere profundă a materiei, adică aproximativ în același mod ca astăzi în imaginea științifică folosesc de obicei o abstracție liniară cu accent pe "esențial", excluzând toate celelalte momente ale apariției vizibile a fenomenului* Acum trebuie să ne întrebăm, continuând această comparație, ce a fost "esențial" pentru artistul medieval Sau, cu alte cuvinte, cum au apărut normele de înfățișare a naturii, care au fost plasate mai sus decât * Începutul acestuia datează și din vremurile creștine străvechi, unde poate fi urmărit atât în artă, cât și în explicațiile literare despre apariția personajelor sacre Așadar, Clement Alexandrinul spune că "Însuși Domnul era urât după chipul său exterior, precum ne mărturisește Duhul Sfânt, după Isaia: "L-am văzut și nu era nici bunătate, nici frumusețe în el; imaginea lui nu era înfrumusețată și nu se distingea de ceilalți oameni Și totuși cine este mai drag decât Domnul? El s-a remarcat nu prin frumusețea cărnii, care este doar o aparență, ci prin adevărata frumusețe a sufletului și a trupului, aceasta este iubirea, care este nemurirea cărnii "(Paedag , , p ) cf JungmannJ Ăsthetik, S și urm ) Sfântul Toma scrie, dimpotrivă, "Oportet quod omnes nobilitates omnium creaturarum inveniantur in Deo nobilissimo modo et sine aliqua imperfectione" (Este necesar ca toate virtuțile tuturor creaturilor să fie dobândite în Dumnezeu în cel mai nobil mod, fără niciun defect ( lat ) - Sent, d , qu , ad ) Și această diferență de opinie este rezultatul întregii dezvoltări medievale care se află între ei natura însăși? Pentru a le înțelege originea, trebuie încă o dată să ne imaginăm că ele nu provin din noi impresii ale naturii sau din reprezentări figurative, ci s-au dezvoltat prin recrearea treptată a vechilor invenții artistice, cea mai importantă dintre imaginile cărora se aflau la început în același timp, cea mai înaltă sinteză a viziunii creștine asupra lumii Dacă urmărim dezvoltarea acestor tipuri iconografice centrale de artă creștină din Evul Mediu, chiar și imagini ale personajelor divine sau sfinților, vom constata că în prima perioadă a dezvoltării medievale și-au pierdut caracterul inițial de certitudine naturalistă sau istorică, transformat în abstracte și - în comparație cu forma lor originală - simboluri aproape fără formă ale conceptelor Dar aceste concepte în sine, fundamentele spirituale de care trebuiau să le amintească imaginile plastice sau picturale, nu au fost fixate ieratic (care este diferența fundamentală față de toate perioadele ulterioare în care arta a fost în primul rând o expresie a ideilor abstracte), ci, pe dimpotrivă, au fost cuprinse într-o nouă formare continuă, care ar fi trebuit să fie valabilă în raport cu simbolurile care le reprezintă Ea a constat în faptul că, pe de o parte, a întruchipat în aceste imagini lumea forțelor religioase, morale, istorice, supranaturale, independente de evenimente, limitate în timp și spațiu, valabile pentru toți oamenii, timpurile și împrejurările, pe pe de altă parte, credința în astfel de forțe era legată de dorința de a combina această credință atât cu moștenirea clasică a gândirii și viziunii, instruită sistematic pe observarea regularității naturale, cât și cu cerințele și vederile, care decurg din energia violentă a noii cele, aduse de dezvoltarea forței și a vieții fanteziei tinerilor, a instituțiilor sociale și politice și a culturilor spirituale, de dorința de a le conecta și de a armoniza Astfel, au apărut tensiuni în care este necesar să se caute o explicație pentru mișcarea internă furtunoasă a atitudinii medievale față de forma picturală, o explicație pentru căutătorul ei, adesea aproape direct unul lângă altul sau unul după altul cu un caracter extrem de conservator și extrem de radical, o explicație pentru transformările sale bruște și ramificațiile atât de mari în școli și domenii de artă aparent divergente Și totuși, vorbim despre consecințe și etape diferite peste tot în forțele sale motrice ale unui singur proces, la fel cum diferite soluții formale pot fi ușor clasificate într-un anumit fel Elementele formale ale artei plastice și părțile individuale ale imaginilor se disting în mod constant de întreg, de acele conexiuni naturale în care au fost justificate și sunt introduse în alte combinații care au apărut nu din imitarea situației reale, ci ca o reflectare a procesele spirituale, au apărut într-o aranjare "profundă" linii și planuri, în combinații ritmice și serii dinamice de mișcări Odată cu aceste metamorfoze, care puteau fi comparate cu reelaborarea neobișnuită a filosofiei clasice în speculația teologică medievală, parțial în legătură cu acestea, și parțial independent de ele, s-a schimbat și caracterul obiectiv al formelor În locul reprezentărilor detaliate ale calităților vizuale și tactile, materiale și funcționale, vin abrevieri, care, însă, nu sunt arbitrare, ci constau într-o reducere sistematică a stării de fapt obiective Ele ar putea fi desemnate drept simplificare progresivă în mod natural* Punctul lor de plecare a fost percepția comună a tuturor lucrurilor pământești și supraterestre într-o construcție care indică fiecărui lucru gradul său în ceea ce privește semnificația sa În conformitate cu concepțiile medievale, nimic din univers nu este nesemnificativ, deoarece orice, chiar și cel mai mic obiect, este într-o oarecare legătură cu înțelepciunea atotcontrolatoare a ordinii mondiale divine Gradul de semnificație al diferitelor obiecte este diferit și se dezvoltă într-o ordine ierarhică de la lucruri joase, limitate și diferențiate obiectiv la ființe tot mai înalte și un nivel mai înalt de caracter * Filosofia scolastica este bogata in comentarii pe acest subiect Această învățătură a Sf Toma (S Th I, gu , a ) Se ridică prin creșterea universalului semnificativ, permanent în comparație cu singular și trecător În universalitatea nivelurilor superioare există în același timp o simplificare tot mai mare: în locul discordiei condiționate de timp și loc, vine unitatea unei idei atotcuprinzătoare, ridicându-se constant la cea mai înaltă idee de eternitate ființă divină, care se ridică deasupra tuturor deosebirilor * Cu această construcție, care, oricât de fluctuează ea în explicație și aplicare, tot în general rămâne principala trăsătură a explicației lumii medievale, se poate compara și sistemul abstracțiunilor artistice În timp ce în figurile și scenele care înfățișează oameni și evenimente în limitele lor pământești, aluziile schimbătoare și incoerente la realitatea individuală sunt mai frecvente decât în cele mai vechi perioade ale artei antice**, s-au încercat în mod constant să reprezinte figuri care semnifică idealurile neschimbate ale creștinismului , ca paradigmă "con *Dicendum est ergo quod res, quae sunt infra hominem, quaedam particularia bona consequuntur et ideo quasdam paucas et determinatas operationes habent et virtutes Homo autem potest consequi universalem et perfectam bonitatem, quia potest adipisci beatitudinem Est autem in ultimo grad secundum naturam eorum quibus competit beatitudo Et ideo multis et diversis operationibus et virtutibus indiget anima humana Angelis vero minor diversitas potentiarum competit În Deo vero non est aliqua potentia vel actio praeter eius essentiam (Astfel, trebuie spus că lucrurile care sunt inferioare omului realizează anumite bunuri private și, prin urmare, unele utilitate și virtuți mici și limitate Omul, totuși, poate atinge bunătatea completă și desăvârșită , căci este posibil să se dobândească fericirea Iar binecuvântarea este în cel mai înalt grad în concordanță cu natura celor care sunt capabili de ea Prin urmare, sufletul uman dorește multe beneficii și virtuți Chiar și îngerii sunt lipsiți de o asemenea varietate de abilități În Dumnezeu, nu există nici o abilitate sau acțiune în afară de esența ei (lat ) - Toma d'Aquino în legătura de mai sus, S Th I, qu , a c) În mod similar, Hugo de St Viktor (Expositio in Hierarchiam coelestam S Dionysii Areopag P ) O expunere populară a acestei învățături fundamentale poate fi găsită în Manualul lui Vincent de Beauvais (cf R v Liliencron a a O S și urm ) **Compară: W Voge Eine deutsche Malerschule um die Wende des ersten Jahrtausends S - unde se discută problema legăturii unor astfel de imagini cu stocul general de forme medievale esenţă centrată" şi în aspectul lor corporal În locul celor condiționate temporar și individual, ele dau doar corespondență construcțiilor ideale ale celui mai înalt nivel comun al ființei, iar liniile, formele plastice și culorile se reduc la aceasta În acest sens, trebuie să înțelegem că Toma d'Aquino (a cărui învățătură, atât în toate aspectele, cât și în materie estetică, nu poate fi luată doar ca un sistem speculativ, întrucât conține unificarea tuturor realizărilor spirituale ale omenirii în Evul Mediu) necesită claritatea în reprezentarea artistică a ca primul dintre cele trei criterii ale frumuseții* Această claritate nu poate fi ♦ Pasajele cunoscute, citate frecvent din scrierile lui Toma d'Aquino sunt următoarele: I qu , a , II, qu , a și am Trimis d , qu , a ("Frumusețea are claritate"), "Pulchritudo habet claritatem" De asemenea, trebuie menționate unele pasaje din Opuse, de pulchro (de exemplu: "Omnis forma per quam res habet esse, est participio quaedam divinae claritatis" - "Orice formă prin care trebuie să fie un lucru este un fel de participare la claritatea divină" (lat ) ) Pentru interpretare, comentariul despre pseudo-Dionisie este important, în timp ce întrebarea dacă Ucelli a găsit Opusculum de pulchro, scris de Thomas însuși, ar putea fi secundară Conținutul lucrării, fără îndoială, corespunde pe deplin părerilor marelui scolastic (cf Pelizzari a a O S și urm ) Literatura veche despre vederile estetice ale Sf Toma provine în cea mai mare parte din condeiul teologilor și, prin urmare, oferă puțin criticilor de artă, deoarece ea nu explorează aceste puncte de vedere istoric, dar dorește în primul rând să sublinieze pe o bază istorică în legătură cu eforturile de a crea un nou, artă cu semnificație religioasă și morală este ca o încercare care merită să lupți pentru modernitate O astfel de încercare, de exemplu, este mai degrabă extinsă decât profundă a lui B J Jungman (Jungmann V Y Ăsthetik Freiburg i B ), în care liniile directoare și un sistem de estetică sunt construite pe o bază tomistă, sau opera lui P Valle (R Vallet L'idee du Beau dans la philosophie de saint Thomas d'Aquin (ed a II-a Paris, ) Noi studii precum Menendez y Pelayo (Men&idezd Pbayo Idei estetice ca I Madrid, ) si M de Wulf (M de Wulf Geschichte der mittelalterlichen Philosophie, th French, ed , Lowen, ), deși ele luminează legăturile multiple dintre teoria artei Sf Toma și dezvoltarea scolasticii, dar în niciun caz luați în considerare relația cu arta medievală, doar prin care este posibil să explicăm întreaga semnificație a doctrinei Câteva indicii ale schimbului dintre Toma de Aquino și Giotto pot fi găsite în Janitschek, Die Kunstlehre Dantes und Giottos Kunst, Leipzig, Cu toate acestea, Giotto nu se mai sprijină pe deplin pe acele temelii pentru dezvoltarea artei care și-au găsit expresia în limba estonă tomistă etică înțelege material Înseamnă aproximativ "iluminare" sau "iluminare" și constă în faptul că creația artistică, pe de o parte, transformă semnele senzuale ale lucrurilor într-o exprimare adecvată a ideilor care le stau la baza, pe de altă parte, le transformă în dovezi a viziunii "spirituale", într-o dovadă non-senzorială a unei organizații superioare care stă la baza întregii ființe, revelată umanității prin cunoașterea spirituală Această cale ar trebui să îndepărteze arta din ce în ce mai mult de natură și să înlocuiască din ce în ce mai mult forma naturii cu semne convenționale Totuși, a doua dintre componentele menționate ale dezvoltării medievale - obiectivismul clasic - nu ca un scop, ci ca un mod de a privi lumea, împreună cu toate celelalte momente care necesitau luarea în considerare a calităților naturale ale lucrurilor, a contracarat constant acest lucru din nou și din nou Potrivit învățăturii "medicului înger" (Toma de Aquino), "claritatea" (claritas) trebuie combinată și cu "integritatea" (integritas), adică completitatea, care este legată atât de spiritual, cât și de trup În ceea ce privește acestea din urmă, ea este prezentă atunci când corpurilor nu le lipsește nimic din ceea ce este, prin natura lor, proprietatea lor esențială* Acest lucru înseamnă, aplicat artelor vizuale, că era necesar și un anumit grad de regularitate naturală pentru a realiza cele mai înalte creații formale Acest postulat, prin însuși faptul că a trebuit subliniat în mod specific, arată în mod deosebit de clar cât de departe a fost în principiu plecarea de la antichitate și cum a devenit diferită relația dintre artă cu natură și viață După ceea ce s-a spus deja, această stare de lucruri nu trebuie înțeleasă în așa fel ca și cum idealismul și naturalismul, în sensul nostru al acestor cuvinte, ar fi fost separate într-o formă pregotică * "Perfect este considerat ceea ce nu are nicio deficiență în conformitate cu imaginea perfecțiunii sale" (Toma d'Aquino, I qu , a p I), " ceea ce îi lipsește ceva este prin urmare rușinos" (Thomas Akv I qu , a s ) ("Perfectum autem dicitur, cui nihil deest secundum modum suae perfectionis" (S Th I, qu , a c ); " quae enim dimenuta sunt, hoc ipso turpia sunt" (S Th I, qu , a c )) Evul mediu Ambele direcții se bazau pe primatul construcției idealiste spirituale a lumii Acest dualism al artei medievale, și progresul rezultat din el în lungă agonie, a constat în combinarea, realizată în diverse moduri, a elementelor vechi sau noi ale experienței naturale cu simbolurile unei comunități spirituale transcendente Deoarece punctul de plecare al ambilor curenți era același, contrastul lor nu era de netrecut Dorința de a o înlocui cu o unitate armonioasă s-a transformat încetul cu încetul nu numai în al treilea factor în dezvoltarea stilistică a picturii și sculpturii medievale, ci a devenit, în cele din urmă, cea mai importantă problemă, a cărei soluție, în măsura în care a fost realizabilă , ar trebui atribuit principalelor cuceriri ale goticului Ea corespunde celei de-a treia calități pe care Toma d'Aquino o asociază cu conceptul de frumusețe și o numește "coerență" (consonantia) El o explică în acest fel, la fel cum numim o persoană frumoasă atunci când membrii lui sunt în raportul corect cu corpul, așa că de la orice frumusețe ar trebui să se ceară să reflecte interacțiunea armonioasă dintre ideile originale ale creației și radiațiile lor în lucrurile pământești , al căror adevăr, frumusețe și bine trebuie căutate în armonie cu ideile divine* În această armonie, căutată de tot Evul Mediu târziu și realizată în gotic, între actuala condiționalitate pământească și distanța sufletului care-și rupe lanțurile, armonie bazată pe spiritualizarea egalizantă *"Ratio pulchri consistit in quadam consonantia diversorum (Opuse, de pulchro ) Dicendum quod, sicut ad pulchritudinem corporis requiritur, quod sit proportio debita membrorum ita ad ratioem universalis pulchritudinis exigitur proportio aliqualium ad invicem vel partium, vel principiorum, vel quorumcumque (Ibid ) Deus dicitur pulcher universorum consonantiae et claritatis causa" - "Sensul frumosului este într-un fel de acord al contrariilor (Tratat despre frumos) Ar trebui spus că la fel cum frumusețea corporală cere să existe o proporție adecvată de membri tot așa esența frumuseții absolute necesită o anumită proporție reciprocă de părți, sau principii sau orice altceva (ibid ) Dumnezeu este numit frumos, cauza armoniei și clarității a tot (lat ) ($ Th I, qu , a ) Pentru comparație de asemenea S Th I, qu , a s si II sec qu a , în continuare Exp în lib B Dionys de div nominal capac , lect materială și asupra materializării momentelor spirituale, și a fost legătura care a unit sculptura și pictura gotică în uniformitatea necesară Așa trebuie înțeleasă "oglinda concavă", în care marii maeștri ai "Ușii regale" a catedralei din Chartres au văzut și au înfățișat natura În artele vizuale, acest proces semnificativ a dus la faptul că figurile sacre, care au fost principalii purtători ai acestei dezvoltări, nu au rămas doar personificări ale conceptelor suprasensibile, întrucât au devenit în evoluția de la originalul lor, istoric sau specific simbolic sens, dar au devenit simultan, ca odinioară zeii greci, numai în circumstanțe diferite și într-o legătură diferită, sunt tipurile conducătoare ale unei noi percepții a naturii Întrucât, conform viziunii medievale, ele întruchipau cel mai înalt punct de învățătură, exaltare și cunoaștere transmise în artă, tipicitatea lor în general a devenit scara idealității și în același timp a veridicității în refracția sa artistică, a devenit exemplară pentru fiecare imagine , care trebuia să dea unei forme naturale pecetea ridicării deasupra intuiției artistice accidentale și secundare și a semnificației universale * Din credința în idealitatea absolută și obligatorietatea normei în cele din urmă găsite, se explică răspândirea ei rapidă în arta europeană - schemele idealiste au devenit aproape o proprietate spirituală comună pentru toate timpurile și au netezit diferențele dintre școli și regiuni artistice îndepărtându-se de fiecare altul într-un efort naturalist Dar întrucât în arta gotică o anumită apropiere a naturii aparținea și conținutului ei, ele conțineau simultan și posibilitatea unei noi *Pulchrum in ratione sui plura concludit; scilicet splendorem formae substantialis vel accidentalis supra partes materiae proportionatas ac determinatas (Opusculum de pulchro) "Frumul în esența sa conține micul, și anume splendoarea esențelor formei (substanțiale) sau accidentale (accidentale), pe lângă părți proporționale și definite ale materiei" (Tratat despre frumos) (lat ) dezvoltarea naturalistă, care însă nu poate fi comparată cu transmiterea naturii anticilor Diferența a fost în primul rând că obiectivitatea se schimbă de la obiect la subiect Tocmai așa trebuie înțeles atunci când mens și scientia artificis sunt explicate ca cauza efficiens * ale unei opere de artă, conform căreia elementele percepției senzoriale sunt dispuse într-o anumită ordine * **, dar nu separat, arbitrar și izolat, dar în conformitate cu cerințele unuia dintre adevărurile superioare revelate omenirii Astfel, în același timp, a avut loc o nouă descoperire și cucerire artistică a naturii - și aceasta a fost următoarea diferență față de antichitate - pe baza adevărurilor spirituale generale, vestitorul cărora a devenit arta și, odată cu acestea, progresul în transferul natura a fost corelată din acel moment, și chiar și atunci când să-i ridice nu mai la revelația divină, ci la cunoașterea firească, rațională a interconexiunilor care acționează în lume și nu pot fi înțelese decât de spirit Dar nimic nu ar fi mai eronat dacă ne-am gândi că atunci când a apărut limbajul gotic al formelor, era vorba doar de punctele de vedere declarate Un rol nu mai puțin important l-au jucat alte momente care sunt mai puțin legate de problemele cunoașterii decât de dorința de a trezi imaginea figurativă a sentimentelor și ideilor de detașare completă •Cunoașterea creatorului, , cauza activă {lat ) **Mier de exemplu, în Toma d'Aquino: S Th eu, qu , a s (Et inde est, quod res artifîcialis dicuntur verae per ordinem ad intellectum nostrum: dicitur enim domus vera, quae assequitur similitudinem formae quae est in mente artificis - Prin urmare, lucrurile artificiale sunt numite adevărate în virtutea dispozitivului corespunzător înțelegerii noastre; pentru casa, de exemplu, se numește real , dacă corespunde formei găsite în mintea creatorului (lat )), sau S Th eu, qu , a (Scientia autem artificis est causa artificiatorum, eo quod artifex operat per suum intellectum Unde oportet, quod forma intellectus sit principium operationis: sicut calor est principium calefactionis - Cunoașterea creatorului este cauza creațiilor, întrucât creatorul acționează prin intermediul său intelectul De aceea, rezultă că forma intelectului este începutul acţiunii, precum căldura este începutul căldurii (lat ) ) din ființa reală de dragul devenirii supramateriale și spirituale Lucrările gânditoare ale lui Witting* și excelentele studii ale lui Pinder despre ritmul spațiului interior în arhitectura normandă** au arătat cum (pozitivismul secolului trecut nu a putut înțelege acest lucru) din semnificația spirituală particulară a spațiilor bisericești creștine timpurii și medievale (și particularitatea lor a fost trebuiau să evoce anumite impresii fizice care ar fi capabile să mențină și să controleze sentimentul participării spirituale la misterele suprasensibile și transraționale), pot fi explicate principalele fapte stilistice și serii evolutive Atât în sculptură, cât și în pictură, astfel de momente au acționat, fără îndoială, într-un mod decisiv și asupra creațiilor fanteziei, care nu numai că trezesc reprezentări figurative ca simboluri ale conceptelor, ca întruchipare a divinului și prin acest cunoscut adevăr pământesc Nu, aceste lucrări trebuiau să comunice și sufletelor, prin dinamica organizării artistice abstracte, o stare de spirit solemnă și evlavioasă, conștiința de a fi în scena evenimentelor sacre și sfințitoare și secrete mai profunde care ameliorează durerile apăsătoare ale vieții de zi cu zi Ca și în rugăciune și cânt, tot așa și în rândurile de picturi și statui ale bisericii creștine s-a desfășurat procesul de corelare a omului și a lui Dumnezeu, care ține de esența noii religiozități Astfel, în artele vizuale, ca și în toate celelalte domenii ale culturii spirituale, un conținut specific spiritual, care stă mai presus de orice ființă obiectivă, acțiuni și evenimente, precum și abstracția artistică neasociată cu acesta, s-au combinat cu un complex imens de o masă de sentimente generate de creştinism şi puse în centrul unei bogate dezvoltări spirituale *E Witting Die Anfănge, Christlicher Architektur? Strassburg, ; Von Kunst und Christentum Strassburg, ** W Pinder Einleitende Voruntersuchungen zu einer Rhytmik romanischer Innenrăume in der Normandie Strassburg, ; Zur Rhytmik romanischer Innenrăume in der Normandie Strassburg, Mijloacele artistice de exprimare a acestei imediate au dobândit astfel forme abstract regulate, a căror sarcină era de a evoca emoții emoționale, dându-le o anumită direcție Aceasta este o independență pe care nu au avut-o niciodată în antichitate, când erau mult mai strâns legate de conținutul obiectiv al imaginii Din această trăsătură a artei medievale (în care trebuie să se caute începutul contradicției mereu crescânde și atât de fructuoase dintre ideea artistică inițial abstractă și regularitatea naturală), au apărut multe procese de formare a stilului, fără a le studia, pe care cu greu le putem obține o idee despre bogăția interioară a artei medievale și cercetează lățimea drumului său, străbătut acum într-o furtună de entuziasm, acum în germinare lentă În artele vizuale gotice, care înseamnă aici și rezultatul unei dezvoltări anterioare, elementele compoziției, izvorâte din sursele dorinței de legături suprasensibile în conștiința spirituală, sunt exprimate mai ales clar într-un triplu mod: în alternanța dintre figuri, în mișcarea lor și în relația lor cu imaginea spațiului Cetele de sfinți care împodobesc catedrala gotică formează, după conținutul lor, o conversație sacră ("sacra conversazione") percepută "sub specie aeternitatis", o unitate în timp și eternitate, în variabilitatea pământească și în șederea cerească Formal, ei sunt uniți nu prin grupare, prin participarea la un eveniment determinat de un anumit timp și loc, ci prin alternanță ritmică Parcă vrăjite magic, figurile stau în alcătuirea masei, ca scheme verticale de valoare în esență egală, una lângă alta, sau uneori și pe mai multe rânduri, una deasupra celeilalte, ca niște membri subordonați, fără nicio asociere corespunzătoare realului situație, de parcă ar pluti înăuntru *Din punct de vedere al eternității (lat ) spațiu, uneori conectat în acorduri sau în rânduri de acorduri, dar fără o restricție formală finală, astfel încât rândurile să poată fi continuate în imaginația noastră până la infinit De obicei, indică forțarea tectonică drept motiv pentru acest aranjament Dar aceasta nu este, așa cum se presupunea, o constrângere constructivă, care, fără îndoială, ar permite o distribuție și o împărțire diferită a decorațiilor statuare Mai degrabă, este o constrângere spirituală care domină clădirea și decorarea acesteia, care este atât de puternică încât și-a păstrat influența chiar și în reliefuri și picturi, contrar a ceea ce se presupune că se spune acolo Această constrângere spirituală leagă organismele de construcție cu statui, dar este exprimată și domină în mod independent atât în acestea, cât și în altele Doar această relativă independență a lucrărilor plastice poate fi percepută ca un pas semnificativ înainte în gotic în comparație cu arta romanică În aceasta din urmă, sculptura era - dincolo de sensul ei literal - un ton mai mult sau mai puțin consonant în coralul maselor de construcție ritmice arhitectonic În gotic, ea era o reprezentantă a acestora și putea, în propria sa sferă de influență, să preia funcția artistică a acestuia din urmă Aceasta a fost originea și sensul noii sculpturi monumentale și artei statuare Libertatea și viitorul lor nu constau într-o întoarcere la scopul lor străvechi, ci în faptul că pentru ei, în cadrul unei lumi noi, bine organizate, cu semnificație artistică, putea fi găsită o nouă sarcină și, prin aceasta, un punte către acţiunea monumentală şi către problemele statuare Statuile au căpătat forma unor stâlpi pentru că așa și-au îndeplinit scopul artistic, care era mai presus de imitarea corpurilor Obținem o reprezentare deosebit de vizuală a acestui scop în alternanțele ritmice menționate Statuile, fiecare individual, în grupuri sau în totalitatea lor, se încadrează în sistemul ideal de relații artistice, parcă în schema geometrică a oricărei compoziții piramidale Leonard Acest sistem nu este s-a sprijinit pe o unitate formală exterioară, ca și în cazul maeștrilor înaltei Renașteri, unde, prin puterea intuiției artistice întruchipată în ea, conexiunile naturale și impresiile senzoriale ar fi trebuit să aibă un impact artistic sporit A fost construită pe premisa unității transcendentale, la care corpurile au fost aduse dincolo de funcțiile și conexiunile lor naturale mecanice și organice, devenind, în formă și dispoziție generală, stimuli și reprezentanți ai sentimentelor proiectate în spații infinite de gândire și voință Prin conexiunea cu o serie disecată artistic de forme de bază tectonice și plastice care erau potrivite pentru întruchiparea mișcării spirituale, oamenii au fost transferați în lumea evenimentelor și substanțelor pur spirituale Reflecția artistică a acestuia din urmă a fost creată în așa fel (acesta a fost și progresul artei gotice) încât soluțiile statuare să poată fi implicate și în conceptul și structura sa ideală, dobândind astfel o nouă monumentalitate Așa că figurile erau aranjate în stâlpi, iar figurile stâlpilor erau așezate în rânduri în raport cu privitorul, ca niște fuga ritmice ale unei simfonii care se ridică spre cer și răsună în toate direcțiile Adiacent influenței lor a fost mișcarea, care, independent de motivele naturale ale odihnei și mișcării, și uneori chiar în contradicție cu acestea, unește linii, forme și corpuri într-o direcție supranaturală integrală a mișcării Îi prezintă, parcă, prinși într-un flux larg de străduințe motrice puternice, în raport cu care gravitația, precum și acțiunea forțelor mecanice și organice, ar fi trebuit să-și piardă orice semnificație decisivă Această dorință de mișcare a fost întruchipată inițial, ca și în arhitectură, în verticalism și în proporțiile figurilor și formelor, care - în contradicție cu rapoartele actuale ale corpurilor - sunt alungite în înălțime Zveltețea și eleganța lor, evitând tot ce este apăsător și orice indicație a pământului, par a fi depășirea robiei materiale de către forțele spirituale dec La aceasta s-au adăugat (când, în cursul ascensiunii generale în sus, sarcini statuare specifice și, împreună cu acestea, străduințe pentru decorarea statuară și revitalizarea ulterioară a corpurilor, din ce în ce mai îngust sculpturale și, încetul cu încetul, în general, norma figurală a mișcării, linia corpului curbată, flexibilă și melodioasă Ridicarea ei în arcuri de obicei moi, și uneori și în mobilitate pasională, răsună în toate contururile membrelor și hainelor, iar mai târziu a fost transferată și în forme decorative Această axiomă gotică a mișcării nu a apărut, așa cum se crede de obicei, din necesitatea înscrierii unor figuri mobile într-o anumită formă dată de bloc de piatră*, ci întruchipată în sine, ca figura serpentinata a manieriştilor secolului al XVI-lea vreo soluție ideală, din punct de vedere artistic dominant, la mobilitatea statuară a figurii Avantajul său a fost că a făcut posibilă aducerea corpurilor în toate părțile, ca expresie a aspirației în sus, dintr-o stare de odihnă și, în același timp (spre deosebire de arta baroc), fără ajutorul dinamicii corporale naturale, care ar contrazice idealitatea antimaterialistă a imaginii în arta gotică În acest sens, linia curbă gotică de corpuri și forme - unde, alături de noile aspirații, se pot observa energii estetice și realizări care se întorc mult în trecut** - aparține, fără îndoială, semnelor unei noi frumuseți suprasensibile-corporale, care în imanența divină a înălțat pe plămâni forme muritoare aripile unei depășiri liric moale, mistic instabile și spiritualizate a întregii gravitații pământești în sferele realității nemuritoare a entităților Prin urmare, a fost asociat în primul rând cu forțele care au fost pentru fantezia medievală cel mai înalt concept de frumusețe și grație animată celest și binefăcător Nu întâmplător, în întruparea lor cea mai înaltă și cea mai pură - în imagine * Voge Die Anfănge des monumentalen Stiles im Mittelalter S și urm **Cp : Îngrijorător op cit , S și urm , și ar trebui, în orice caz, lăsate deoparte generalizările autorului Madone - se poate observa simultan acest canon al mișcării în elaborarea sa cea mai expresivă și perfectă* Această imagine nu a fost singura Imaginile lui Hristos și ale apostolilor, profeților și părinților bisericii - figuri care trebuiau să facă vizuală sublimitatea înțelepciunii divine sau să întruchipeze etica creștinismului bazată pe credința în lumea cealaltă, sunt de obicei lipsite de o îndoire netedă, ușoară, care este înlocuită de o poziție verticală grea, care, totuși, dă impresia de a nu fi zdrobită (ca o poziție fermă și încrezătoare, ca în motivele antice înrudite), ci, dimpotrivă, o creștere ascendente de neoprit, uneori părând drept- avântul liniei Această impresie este susținută de contrastul nenatural al părților superioare și inferioare ale corpului figurilor, prezentate cu piciorul întins înainte în direcție diagonală în raport cu privitorul Contrapposto este atât de puțin izbitor încât cu greu este perceput de o observație superficială ca incompatibil cu mișcarea organică a corpului În același timp, este suficient să se schimbe ușor toate formele din poziția lor calmă determinată de jocul natural al forțelor și să transforme manifestarea verticalelor care domină figura într-o expresie a unei mișcări libere care se dezvoltă independent de aceste forțe Datorită faptului că figurile stau pe o bază îngustă sau adesea punto de' piedi**, și datorită unui ușor accent pe trup, motivul antic al unei statuari, solide sau elastice care stă pe pământ se transformă într-o iluzie de plutire în spațiul liber Una dintre moștenirile artei creștine timpurii a fost reprezentarea unor figuri divine și sfinte (când trebuia să apară în fața privitorului, atrăgându-l la ele ca reprezentanți ai puterii forțelor supranaturale) plutind într-o dematerializare asemănătoare unui vis Această moștenire a rămas adevărată chiar și atunci când statuaria *Compară: Vbge op cit S și următoarele **Pe vârfurile picioarelor (it ) corporalitatea a intrat din nou în cercul intereselor artistice Din conceptul său de bază s-au dezvoltat două scheme conducătoare de mișcare în arta statuară gotică, una ca o nouă creație, cealaltă ca o nouă interpretare a celui mai important motiv clasic al stării în picioare, conform cerințelor acestui concept Ambele au fost concluzii din elemente active în viața spirituală a Evului Mediu, mai vechi și mai noi, clasice și creștin-medievale, unite într-un fel de unitate internă de cele mai înalte instanțe ale sistemului idealist al perioadei gotice În același timp, ele au reprezentat și punctul de plecare al celor mai importante decizii statuare și al tuturor artei statuare ulterioare, a cărei origine trebuie așadar să ne fie prezentată într-o lumină nouă Din implicarea ființei corporale în zborul către transcendentul care unește lumi și timpuri, care a supus forma substanțială scalelor și legilor infinitului dorit, a apărut un nou concept și conținut de monumentalitate statuară, care nu a fost o întoarcere la clasice și, de asemenea, nu a fost percepută ca atare, dar a trebuit să fie prezentați creatori care stau deasupra antichității* Planurile artistice și problemele sculpturii, așa cum au fost descoperite de geniul grec, ar putea fi pentru noua sculptură liberă monumentală a Evului Mediu, la fel ca sistemul filosofiei grecești pentru gândirea medievală, doar un mijloc auxiliar în rezolvarea problemelor care erau considerate mai înalte În acest fel au fost reintroduse în evoluția artei europene și ulterior (când legătura inițială a slăbit într-o anumită măsură și a fost înlocuită cu alta mai apropiată de ei) s-au dezvoltat ulterior până la un grad de relativă independență, apropiindu-se din nou valoarea dobândită în antichitate În elaborarea realizărilor formale, ele puteau chiar depăși cu mult antichitatea, fără a reveni, însă, * Referitor la semnificația sculpturii în Evul Mediu și în vremurile moderne, determinată de creștinism, fundamental diferită de cea antică, comparați gândurile interesante ale lui Witting (Uk cit , vol I) Cu toate acestea, nu pot împărtăși ultimele concluzii de fapt la ea La urma urmei, ei nu au mai putut niciodată, în aceeași măsură ca în antichitate, să înfățișeze monumental de neschimbător în mod obiectiv și întruchipat substanțial în afara atitudinii noastre spirituale față de aceasta, după ce ne-am dat seama că ar trebui să derivă în cele din urmă din cunoașterea ideală a relațiilor care depășesc limitele unui singur obiect , și a învățat să-l coreleze cu viața interioară a oamenilor, care, totuși, era deja cerută teoretic în argumentele idealiste ale filozofiei grecești, dar care a devenit moștenirea spirituală permanentă a omenirii doar pe baza Viziune creștină idealistă asupra lumii, care îmbrățișează toate valorile vieții Iar în prezentarea relației figurilor cu mediul lor spațial, putem observa, de asemenea, o stare de fapt similară Trei caracteristici conectate intern sunt izbitoare aici, în principal în ochi; le poți vedea cel mai clar în pictură Transmiterea scenei spațiale - în comparație cu dezordinea etapelor stilistice anterioare, oscilând între dizolvarea completă și apropierea de formule antice - a devenit mai holistică și mai ordonată, a devenit mai apropiată de natură în motivele individuale și mai organică în legarea lor În același timp, acest progres nu a fost deloc legat de o construcție mai consistentă a scenei naturale și de impactul său spațial mai puternic în concordanță cu situația reprezentată! Dimpotrivă, s-au făcut eforturi pentru a exclude pe cât posibil orice adâncire spațială a tabloului, astfel încât figurile și clădirile comprimate ca o culise să pară lipite unele de altele, iar arhitectura este adesea doar un cadru disecat tectonic de compoziția figurii și conferă imaginii aspectul unui peisaj plat care refuză să transmită adâncimea spațială Acest lucru, însă, nu înseamnă că pictura și sculptura gotică timpurie au abandonat orice impact spațial Iese din discuție Numai relația dintre figură și spațiu a fost construită diferit decât în arta antică sau modernă, de la care de obicei pornim în judecarea transferului spațiului Trăsăturile caracteristice ale picturii gotice timpurii includ dorința de a nu fi strict pentru a muta compoziția adânc în planul imaginii, așa cum ne-am obișnuit, dar pentru a o împinge în afara planului imaginii către privitor* Figurile, cel puțin cele care sunt cele mai importante în evenimentul reprezentat, de regulă, nu sunt plasate pe suprafața orizontală a segmentului de sol care pătrunde adânc în adâncime, ci stau pe marginea cea mai exterioară a imaginii, traversând cadrul interior al scenei reprezentate; astfel, ele par a fi situate nu în spatele, ci în fața planului de imagine transmis ca fundal pitoresc Ei par să se supună unei forțe care îi împinge din adâncurile imaginii către privitor, aducând îndeaproape obiectele din spatele figurilor mai aproape de ei Este posibil în aceste circumstanțe să vorbim despre profunzimea imaginii? Merită să subliniem aici a doua trăsătură a artei plastice gotice - invenția fundalului covorului, care, de regulă, este asociată cu aranjarea descrisă a figurilor Desigur, nu trebuie luat în mod naturalist, cel puțin ca completare a spațiului interior, deoarece este folosit și în scenele peisagistice, sau ca cadru pentru indicarea fenomenelor atmosferice Astfel, cu greu poate însemna altceva decât ceea ce este cu adevărat, și anume: un plan decorat ornamental, în fața căruia stau figuri și sunt conectate în spațiu aproape în același mod ca statuile gotice din fața peretelui fațadei Ar fi posibil să se tragă spre comparație "Părinții Bisericii" de către Correggio, parcă ar pluti în spațiul bisericii în fața masei zidului, precum și toți urmașii lor baroc; dar în gotic nu era ca Correggio și adepții săi, despre imaginea unui singur eveniment, visat miraculos, ci despre o regularitate compozițională generală, al cărei sens nu poate fi neclar dacă luăm în considerare apariția lui, precum și coincidența sa cu fenomene similare sculptura contemporană * Originea acestei metode de imagine ne permite să o urmărim încă din vremurile creștine antice A cunoscut multe schimbări în Evul Mediu și a căpătat un nou sens în gotic Începuturile sale trebuie căutate în arta antică târzie, printre cele mai importante inovații ale cărora, potrivit lui Riegl, "trebuie atribuite izolării formelor în închiderea lor tridimensională complet-spațială în raport cu planul principal, precum și emanciparea rezultată a golurilor" Ceva similar, poate, se poate spune despre relația figurilor gotice cu "solul", de care sunt separate, astfel încât planul spațial dintre ele și planul din spate să poată da naștere ideii unui mediu spațial liber de formă tridimensională Dar dacă în această schimbare fundamentală este posibil, fără îndoială, să se caute rădăcinile compoziției spațiale gotice, atunci cu toate acestea nu poate fi percepută doar ca o continuare a existenței principiilor creștine antice Să fim atenți la diferență În arta romană târzie, dezvoltarea reprezentării spațiale s-a bazat pe faptul că forma cubică, tridimensională, a fost transformată în valori corespunzătoare unui fenomen tranzitoriu în spațiu și, ca atare, pusă în legătură cu valorile optice ale spațiul liber care îl înconjoară Tot ce este măsurabil, tangibil - tot ceea ce indică deplasarea cubică a spațiului - și-a pierdut puterea și puterea și a fost înlocuit de vizibilitatea optică, dizolvarea formelor în culori, lumină și umbră, în linii care nu înseamnă limitarea formelor, ci ideea de spațiu Acest lucru a trebuit, în mod firesc, să conducă la faptul că în imagine a fost atrasă și relația figurilor cu spațiul limitat imaterial din jurul lor, cu planul spațial în care sunt situate Aproape necorporale, în dematerializarea spiritualizată, figurile sunt separate de fundal și organizate oriunde ar trebui să reprezinte o unitate mentală, într-un plan vizual ideal în care se remarcă ca o serie de fantome optice paralele dintr-un ideal, prezentate și ele doar ca un impresia optică a unei zone spațiale Spațiul a devenit astfel un fundal ideal, o expresie a orientării în profunzime, care nu este dat de un segment închis de spațiu, ci este reprezentat de un abstract o mișcare profundă în adâncurile spațiului nelimitat în care sunt situate figurile, pentru ca - întrucât întârzie o clipă mișcarea - să înlănțuiască privirea spectatorului cu o instantanee și imediatitate necorporală, ca de vis, și totuși vie , apoi direcționați-l în direcția dorită Un rol similar l-a jucat și mediul spațial în arta antică târzie, unde și-a primit sensul în intervalul dintre figurile individuale, ca "interval", și acolo denotă în primul rând încadrarea formei și, ca atare, principiul de separare Deoarece devine un factor estetic independent, funcția sa se dovedește a fi subordonată formei materiale și duce la alternanța ritmică a formei și spațiului, luminii și umbrei, caracteristică artei creștine antice, alternanță care transformă forma tridimensională într-un plan, iar acesta din urmă într-o oglindă de o direcționată sau radiată definitiv în orice mișcare a spațiului și a formei Astfel, progresul în transferul de spațiu în raport cu arta clasică a constat în principal în faptul că acest transfer dintr-un atribut al unei relații spațiale limitate de loc în sensul său subiect-obiectiv s-a transformat într-un mijloc artistic general de exprimare Încetul cu încetul, spațiul fiind lipsit de sensul său naturalist inițial în noua artă creștină a trebuit să servească din ce în ce mai mult la "dizolvarea" consistenței materiale și a conexiunii mecanice a corpurilor și formelor individuale cu un fel de construcție material-spațială pentru a înlocui legătura lor cu un mediu spațial individualizat cu unul universal acțiune spațială, alternând aceasta din urmă cu valori spațiale abstracte Datorită tuturor acestora, s-a obținut un mijloc de subordonare în imagini picturale și plastice a tot ceea ce era legat de existența corporală și de viața sentimentelor, o nouă percepție psihocentrică, care, bazată pe credința în relația cauzală supranaturală a lucrurilor, ar trebui, de asemenea, străduiţi-vă în artă la un supranatural abstract modele și semnificație pe o bază antimaterialistă Este clar că această descoperire a spațiului liber ca reversul inseparabil al oricărui design formal nu trebuie confundată cu cererea naturalistă a artei moderne de a reprezenta fiecare obiect ca parte a unui segment spațial Cu toate acestea, baza fundamentală pentru acest principiu în arta timpurilor moderne a fost creată în epoca acelor mari răsturnări spirituale care au dus din antichitate până în Evul Mediu și tocmai în acest fel, în sensul deplin al cuvântului, o i s-a deschis o nouă cale artei, pe care ea, ca odinioară greaca arhaică în raport cu estul antic, indiferent de gradul de perfecțiune atins, ea putea într-adevăr să înainteze de la "bun început" de la o anumită stare primară la noi oportunități și cuceriri, care, când vine vorba de Evul Mediu, fără îndoială, nu în abordarea naturii, ci în general în dezvoltarea unor noi funcții spațiale artistice, a căror istorie ar putea oferi o oportunitate de a cerceta adânc în esența artei medievale și a ei dezvoltare Pentru a trece din nou în revistă drumul parcurs din gotic în această direcție, ar trebui să revenim încă o dată la sculptura monumentală a perioadei gotice Principala inovație a fost că figurile nu mai erau împărțite în seturi de indicii optice de formă și spațiu care își ascund materialitatea, depresiuni umbrite și cote luminoase, planuri neutre și linii necorporale care dau impresia unui reflex anti-material al unui eveniment spațial Din aceste elemente - după cum cere jocul artistic sau, mai degrabă, mărturisirea supranaturală - au fost recompuse fără a ține cont de fidelitatea naturală, dar și mai mult - au fost recreate ca corpuri cubice care ar trebui să acționeze ca atare în raportul lor cu spațiul Este ușor de recunoscut în alternanța lor - dacă este posibil - frontală, alergând în zona profundă paralelă cu fundalul (ceea ce nu are nicio legătură nici cu clasicul plasticitatea reliefului, nici cu izolarea antică a statuilor în sine), urme de proveniență din Antichitatea Târzie și a continuat să funcționeze pe tot parcursul Evului Mediu, principiul compozițional al plasării figurilor în planul vizual, mergând paralel cu secțiunea verticală a idealului spațial fundal Dar figurile stau acum material în toată forma lor plastică tactilă în fața peretelui fațadei sau a unui alt perete, de care sunt de fapt separate printr-un strat spațial; adică nu vorbim despre un concept ideal general al spațiului, ca în arta antică târzie sau medievală timpurie, ci despre un spațiu real tridimensional în care se află corpuri cubice, în care se pot dezvolta evenimente spațiale și care, în primul rând, , apare privitorului într-o relativitate variată, inerentă percepției individuale a unei bucăți reale de spațiu Aceasta include liniile de dezvoltare ale artei romanice, în care materialitatea și spațialitatea materială a formelor au început să joace un nou rol, imuabilitatea lor calmă și dezvăluirea spațială liberă Scopul aspirațiilor a fost o obiectivare mai puternică a funcției tridimensionale a corpurilor, ceea ce urma să conducă parțial la o nouă abordare a artei clasice și chiar mai mult a "nepoatei" ei creștinizate - arta bizantină* Fidelitatea antică față de natură și completitudinea formală au rămas, ca și înainte, pe cealaltă parte a intereselor artistice, dar împrejurimile plastice ale corpurilor (după cum s-a putut observa la cele mai vechi monumente antice și cum a fost și mai fidel păstrată de către cel târziu elenizat recent) artă antică în Bizanț) și motivele stării în picioare, potrivite *Din acest punct de vedere, puternice influențe bizantine în sculptura și pictura occidentală din secolul al XI-lea apar ca o mișcare holistică, care în Italia, și parțial în Germania, îmbogățindu-se cu noi puncte de contact în percepția problemelor formale, și-a atins limita abia în secolul al XIII-lea Literatura monografică pentru acest capitol al chestiunii bizantine este extinsă, dar nu există o prezentare generală Ar fi foarte de dorit pentru a face vizibile figurile ca o unitate disecată într-un volum compact și mobil, toate aceste probleme specifice formei plastice au devenit în sculptura și pictura romanică (sub noi premise și odată cu alte noi momente de dezvoltare) încetul cu încetul din nou factori vii * Ei au influențat faptul că, în cadrul vechilor compoziții, figurile s-au dezvoltat din ce în ce mai mult de la schema unui fenomen spațial la transferul corporalității tactile și al spațialității depline La asta s-a adăugat și altceva Dezvoltarea descrisă nu a fost legată de detașarea noilor formațiuni formale și de problemele care stau la baza acestora de complexul superior de valori spațiale, care, începând din vremea Romei imperiale, aparținea puterii conducătoare asupra creației artistice Acest lucru nu trebuie înțeles ca rămășițele transmiterii scenelor naturaliste, limitate la obiecte aleatorii, aluzii, sau, de asemenea, forțate să fie incluse într-o unitate compozițională superioară - subordonarea spațială a constat într-o corespondență spațială ideală care acoperă toate părțile și determinând sarcinile lor artistice În raport cu acesta, noul sistem de forme, sprijinit pe elementele de substanțialitate tangibilă și deplasare a spațiului, a rămas neantic, a rămas fundamental un coeficient neindependent Niciodată unui artist roman nu i-ar fi trecut prin cap să încalce de dragul ei acea corespondență dintre formă, spațiu și limitarea lui, dintre forțele statice și mișcarea ritmică în spațiu, între o masă moartă și un flux de ordine și semnificație spirituală care organizează și se desprinde din ea, care erau sensul și scopul cel mai profund al artei romanice Adevărat, o astfel de metamorfoză a îmbrățișat atât construcția figurativă, cât și arta mare de creare a spațiului, datorită căreia membrii și formele tectonice și plastice au primit un sens schimbat pentru orice ♦ Primele premise pentru această dezvoltare se regăsesc în renașterea carolingiană întregul spațial, pentru spațiul însuși și limitările sale În raport cu acestea din urmă, și deci și în legătură cu o construcție spațială mare integrală, aceste membre și forme, într-o măsură mai mare decât înainte, au înlocuit iluzia spațială cu o ființă și acțiune volumetrico-spațială obiectivă, reală Stâlpii bisericii romanice nu sunt doar membri ai liniei ritmice de mișcare, ci și corpuri masive nu mai puțin grele care evocă ideea de așezare și distribuție tridimensională în spațiul real Peretele se sparge în compartimente ("traveas"), datorită cărora aceeași dorință de a descompune compoziția în unități cubic active este transferată la limitarea spațiului, la planul de fundal esențial neted, într-o anumită măsură chiar și la spațiul limitat în sine, care se transformă dintr-un spațiu ideal nedefinit într-un sistem de unități spațiale, care s-au bazat pe reprezentarea unui segment măsurabil de spațiu acționând ca un corp spațial* În gotic, din aceasta s-au tras concluziile cele mai radicale, care semnifică în același timp o ruptură cu trecutul și începutul unei noi dezvoltări Zidul de frontieră dispare în principiu, adică încetează să mai fie un mijloc estetic și - ori de câte ori este posibil - este înlocuit de corpuri de plastic și chiar de spațiu liber Barierele dintre scena interioară, delimitată de tot ceea ce atinge pământul, a acțiunilor religioase și artistice care au loc în spațiu, precum și experiențele spirituale, pe de o parte, și lumea exterioară, pe de altă parte, barierele dintre ideal și spațiul real a dispărut și, ca urmare, au dispărut în mod natural și tot jocul iscusit, datorită căruia, în arta romanică, planul bazilicii s-a transformat într-un "sistem coerent" de scheme spațiale geometrizate Asemenea coloanelor în arhitectura creștină antică, coloanele sunt incluse în rânduri în catedralele gotice, ca un inseparabil *Compară: W Pinder Zur Rhytmik romanischer Innenrăume in der Normandie S la - alternarea ritmică a corpurilor individuale tectonice Acest lucru ar putea da naștere la impresia că arta creștină în acest sens se apropie din nou de punctul de plecare Dar cât de mult zăcea la mijloc! Cert este că scopul artistic și imaginea acestor compoziții peristil gotice, dacă le putem numi așa, nu rezultă din atitudinea față de o zonă dată și limitată, separată de orice altceva, o zonă ideală a spațiului Ele erau conectate doar cu spațiul liber infinit, universal, în măreția și întinderea lui reală, cu scalele sale a priori nelimitate, care făceau orice altceva relativ Ele cresc cu forță și ordine supranaturale de la pământ în sus, se extind în adâncuri îndepărtate, se înclină unul spre celălalt, formând săli uriașe, fiind o emanație a finitudinii materiale în spațiul etern, nemărginit al lumii și aproape de a delimita casa lui Dumnezeu , locuința conștiinței care se repezi în sus, în sfere pur spirituale, ca un crâng sacru, din tot ce este lumesc Dar această separare nu înseamnă un sfârșit care separă irezistibil lumi incompatibile și incomparabile Delimitarea spațiului se bazează nu pe opoziție, ci pe conexiune, iar ceea ce încadrează, dar nu izolează, este un decupaj din universul nelimitat, care, fiind umplut cu conexiuni de regularitate suprasensibilă în domeniul percepției senzoriale, se transformă în un mijloc artistic, într-o sursă de senzație artistică și semnificație De aici urmează următoarele etape ale evoluției medievale în relația dintre compoziția formală și cea spațială: ) în antichitatea creștină și la începutul Evului Mediu: o legătură spirituală abstractă și mișcare a formelor dematerializate și un mediu spațial ideal; ) în arta romanică: includerea formelor tridimensionale subordonate și a corpurilor spațiale ideale, dar concepute cubic, într-o schemă compozițională abstractă; ) în gotic: o conexiune ideală a formelor tridimensionale într-un decupaj real dintr-un spațiu infinit Acest curs important de dezvoltare a avut ca rezultat primul pas spre descoperirea unui univers natural, atotcuprinzător, nelimitat, primul pas către perspectiva care predomină în timpurile moderne, care vede în el cea mai înaltă unitate, în raport cu care toți se separă lucrurile și fenomenele naturii sunt doar fenomene parțiale Ce orizonturi a deschis acest lucru pentru viziunea artistică și pentru viața spirituală, de la descoperirea măreției "viziunii de extindere a sufletului de pe Muntele Ventu" a lui Petrarh până la depășirea geocentrismului și a evangheliei acelei viziuni asupra lumii, pentru care procesele eterne din univers înseamnă originea tuturor formelor de viață, iar studiul lor este calea către cunoaștere și cufundare în ele - elevație spirituală - ce orizonturi s-au deschis, evident, nu merită să desenăm, dimpotrivă, mi se pare important să subliniez că este necesar să se caute cauzele acestei dezvoltări și acest lucru se aplică și principiilor ei speculative, adică în relația transcendentă a Evului Mediu cu cosmosul etern, infinit, un adaos necesar la influența divină infinită Astfel, pentru a reveni la punctul de plecare al acestei considerații, conexiunea formelor plastice și tectonice orientate către privitor într-un spațiu liber nelimitat, real, se dovedește a fi baza construcției spațiale a operelor de artă gotică Așa se explică numeroasele lor trăsături: o semnificație mai profundă a includerii figurilor într-un bloc, într-un volum spațial, o includere care nu doar a dominat în gotic, dar la care au revenit mai târziu, când a fost vorba de exprimarea întregii acțiuni spațiale a corpurilor subliniat convingător și artistic De asemenea, noua relație artistică a statuilor cu clădirea, pe care ar trebui să o decoreze, devine din acest motiv de înțeles Peretele în fața căruia stau statuile, întrucât este în general un obiect de atenție, este împărțit pe cât posibil, iar proporțiile figurilor nu țin de obicei cont de motivele acestei împărțiri construite diferit (precum fundalul peisajului) din imagine), dar sunt în concordanță cu aranjarea spațială liberă \ imobile Peretele de fundal nu trebuia să acționeze nici ca un plan de relief sau ca un cadru arhitectonic de închidere, ci ca un decor de fundal neutru, care era prezent, deoarece era imposibil să se facă fără el și, din punct de vedere artistic, nu era decât un spațiu spațial legătură intermediară; acesta din urmă, în același timp, ca un obstacol de netrecut de-a lungul traseului proiecției îndreptate de la privitor în profunzime (mutatis mutandis, ca și figurile planului de mijloc în construcțiile ulterioare în perspectivă), cu atât mai eficient a relevat legătura spațială dorită și impactul statuilor, dar nu într-un mod naturalist Uneori, însă, acolo unde a fost posibil, au abandonat complet peretele, plasând o figură separată sau (mai ales adesea în reliefuri) întreaga compoziție figurată într-o nișă, ca pe o scenă, ai cărei pereți dispar în umbră, adică plasând figură într-un real, un segment de spațiu care pare nelimitat și totuși asociat artistic cu imaginea Acest lucru ne arată mai ales clar o legătură fundamental nouă între artă și realitate, spirit și materie, legătura din care a luat naștere și care urma să devină leagănul unei noi percepții artistice a naturii în forma ei elementară, condiționată idealist, primară Acum, relația dintre formă și spațiu în pictura gotică timpurie ar putea deveni clară Fundalul și adesea și încadrarea imaginii aveau o importanță secundară pentru el Sarcina picturii a fost de a sublinia libertatea figurilor din spațiu; s-a introdus un strat spațial între figuri și fundal; acestea din urmă, însă, - care se exprimă în interpretarea și ornamentația lor colorată - nu pot fi interpretate nici ca o reală limitare a spațiului, nici ca o semnificație a spațiului ideal, ca în arta creștină veche În raport cu corespondențele spațiale reale, conexiunea liberă a corpurilor tridimensionale într-un decupaj dintr-un univers nelimitat, acest strat rămâne ceea ce este material - fundalul unui tablou, planul unui perete sau pergament, care uneori este extrem de luxos decorat cu auriu și culori magnifice, dar întotdeauna în așa fel încât personajul să fie dat material, dar în raport cu imaginea dorită a obiectelor și legătura lor în spațiul propriu-zis al unui plan pictural profund secundar, rămâne fără îndoială Există o dovadă a acestei interpretări, mai remarcabilă și mai convingătoare decât nu ne putem imagina Cea mai independentă creație a evoluției picturii în trecerea de la perioada romanică la cea gotică, cel mai pur exemplu de esență a scopurilor picturale ale acesteia din urmă, au fost picturile pe sticlă Faptul că acest tip de pictură fragil, dificil și neobișnuit a primit o importanță atât de mare și a atins o asemenea perfecțiune se datorează nu în ultimul rând faptului că în multe privințe, ca nimeni altul, corespundea cerințelor care au fost puse în primul rând artistic pictura Ferestrele mari din sticlă gotică formează pereți care nu sunt pereți, limitează spațiul bisericii, dar formează în același timp o legătură cu spațiul nelimitat al lumii Legătura aici este determinată (și aceasta nu este o inovație mai puțin de anvergură decât în cucerirea spațiului liber) de lumina naturală, care însă, datorită faptului că trebuie să pătrundă prin sticla colorată, este ea însăși colorat schimbată și apare ca o strălucire supranaturală care radiază din figurile de pe imagini Iar aceste figuri însele, în contururile și planurile cărora acea abstracție și armonie monumentală, care erau idealul gotic al personificării divinului, sunt traduse cel mai convingător, apar, parcă ieșind din distanțe îndepărtate, ca niște oaspeți cerești, radiind lumina din amurg, ștergând toate granițele, "ca nimic altceva", apar ca mesageri ai infinitului temporal și spațial, și are loc o minune de "transformare" spirituală, supranaturală, ale cărei instrumente sunt viziuni într-un spațiu real nemărginit și lumina care umple și o limitează În întreaga lume vizibilă, nu există nicio impresie care să creeze o stare de spirit mai puternică - acestea sunt cuvintele lui Julius Lange, căruia îi datorăm geniala caracterizare a mediumului pictură veche pe sticlă, decât ceea ce surprinde privitorul în interiorul unei mari catedrale gotice, când totul pâlpâie doar vag în spațiul crepuscular, iar ochiul nu poate distinge nimic dincolo de acele figuri clare și luminoase care se înalță deasupra, pe partea vestică, în rânduri stricte festive sau în combinații mistice de linii, când soarele de seară le pătrunde cu raze arzătoare Apoi senzația unei flăcări se aprinde și toate culorile cântă, se bucură și plâng Este cu adevărat o altă lume " Și până la urmă, această cealaltă lume, adăugăm noi, cea care ridica sufletele la sine, a dat și experienței senzoriale directe un nou conținut artistic și dacă J Lange a remarcat pe bună dreptate că geniul picturii gotice pe sticlă era că "oamenii din Evul Mediu, datorită direcției spirituale dominante, au găsit un mijloc firesc de a evoca impresia supranaturalului, "aceasta ar putea fi completată de faptul că, dimpotrivă, noii coeficienți naturali ai acestei apoteoze au început prin legătura cu sublimul (care, pe baza concepțiilor medievale, a fost negat ochiului uman) de asemenea face parte din acesta și din acel moment a format o componentă constantă a celor mai înalte bunuri spirituale ale omenirii Când condiționarea transcendentală se estompează în fundal, această componentă capătă o semnificație independentă: conducând privirea adânc dincolo de granițele a ceea ce este vizibil la orizont, prin natura divină și creaturile umane, prin lățimea spațiului, magia luminii, învăluind pământul lucruri cu o strălucire festivă sau ca o acoperire fabuloasă, dar, împletindu-și firele în spațiu, care dezvăluie toate aceste creaturi în oglinda ființei și vieții cosmice eterne, lipsite de influență individuală sau de autodeterminare, lumina care trezește ideea de \u b\u bliniștea minunată care este de cealaltă parte a faptelor și voinței, toate acestea în sine devin un miracol uluitor pe care arta l-ar putea deschide oamenilor *J Lange Ein Blatt aus der Geschichte des Kolorits în: Ausgewahlte Schriften bd S urm Ar fi tentant să urmărim mai departe puterea creatoare a spiritismului medieval, care (și nu numai în istoria artei) a acordat până acum prea puțină atenție, dar pentru considerația noastră ar trebui să fie suficient să o prezentăm pe exemplul celor mai importante trăsături stilistice a picturii și sculpturii gotice timpurii Comună tuturor acestor trăsături a fost unitatea indisolubilă a conținutului spiritual și formal al operelor de artă cu procese subiective, mentale, care a fost moștenirea întregii arte creștine încă de la începuturi, dar a căpătat un nou sens prin includerea valorilor naturale a ființei, despre care vom auzi mai târziu Cuvintele Sf Toma despre "vocea lui Dumnezeu în noi, care ne învață să cunoaștem corect și corect" nu este doar o recunoaștere a revelației religioase, ci conțin și acea doctrină universală a cunoașterii, care conține începutul sfârșitului întregului mândru tomist mod de gândire O NOUĂ ATITUDINE FAȚĂ DE NATURĂ Pe temelia enormă a spiritismului medieval, a cărui semnificație pentru artă o prevăzum cu mult mai mult decât o știm cu adevărat, a avut loc o întoarcere la natură, la lumea sensibilă, nu numai obiectiv, ci și formal, începând din secolul al XII-lea Ea s-a bazat, după cum s-a arătat deja, pe o reconciliere spirituală universală cu lumea pământească, care a fost îngăduită ca loc pentru acțiunea unor fapte foarte vrednice și ca prim pas necesar în existența veșnică a aleșilor În artă, această reconciliere s-a exprimat prin faptul că au încetat să privească natura ca fiind fundamental neimportantă pentru înțelegerea sarcinilor artistice, dar, cu anumite rezerve, au redescoperit-o pentru artă • O formulă finală excelentă o găsim la Toma d'Aquino: "Domnul se bucură de absolut toate lucrurile, pentru că fiecare se află într-adevăr în armonie cu fiinţa ei" (cf : Jungmann Ăsthetik, ) Această schimbare, cu toate inovațiile asociate cu ea, iese în evidență cel mai clar în fața noastră în reprezentarea unei persoane, iar acest progres, cel puțin în prima perioadă, putem din nou să urmăm mai bine exemplul creațiilor plasticității decât pictura, unde vechile, sprijinindu-se pe alte premise, compoziţiile au acţionat mai mult timp (Mai târziu, acest raport devine invers) Concentrarea intereselor asupra adevărurilor transcendentale în Evul Mediu timpuriu a avut drept consecință că trupul a jucat un rol complet subordonat și a dobândit în imaginile artistice, ca și în arta arhaică greacă antică, un caracter lipsit de viață, inflexibil, blocat Figuri nu foarte mobile - pe care Evul Mediu le folosește aici și aici, ca moștenire a marilor cicluri istorice ale artei creștine antice (la fel cum motivele baroc continuă să trăiască în arta modernității), ci figuri stricte "axiale", care sunt și ele o moștenire a antichității creștine antice, care se îndreaptă către privitor și între ele sunt doar slab legate prin gesturi, dar într-o mai mare măsură printr-o potență spirituală comună internă, ele întruchipează progresul stilistic al artei medievale atât în sculptură, cât și în pictură Când orientarea spirituală a început din nou să se îndrepte către om în existența sa pământească, simbolurile înghețate ale oamenilor au prins din nou viață, dar nu s-a întâmplat deloc să fie readus la originea lor clasică sau ca arta să urmeze o cale asemănătoare celei calea artei grecești, când aceasta din urmă a încercat să confere creațiilor antice orientale și arhaice proprii un grad mai mare de vitalitate imediată La greci, această revitalizare s-a bazat în primul rând pe observarea și înfățișarea motivelor fizice ale mișcării, care, fiind date în anumite reprezentări figurative, s-au redus la regularitatea și cauzalitatea lor naturală, la legătura lor organică și la actele voliționale care le stau la baza; omul ca fiinţă spirituală a fost revelat artistic doar în oglinda evenimentelor materiale Dar în noua artă gotică (de-a lungul istoriei sale, care a constat în depășirea materialismului artistic antic), acest lucru nu a putut fi acceptat deloc la început Astfel, statuile sau figurile individuale pictate păstrează mult timp un caracter blocat, iar în reprezentarea motivelor fizice ale mișcării se poate observa - până la pătrunderea Renașterii - cea mai puternică legătură*, în raport cu care mici realizări individuale cu greu poate fi luată în considerare Astfel, s-a ales un alt mijloc prin care să depășească caracterul neînsuflețit, cristalin, nemișcat al celor mai vechi figuri ale Evului Mediu, iar acest mijloc a fost revitalizarea spirituală Exprimând spiritualul, fie în general, ca o reprezentare a unei tendințe spirituale obligatorii, fie în special, ca transmiterea unei atingeri spirituale sau a unei caracteristici spirituale, viață nouă a fost suflată în creaturile moarte Noul naturalism post-antic *Acest lucru ar trebui avut în vedere în special atunci când se analizează problemele noului stil statuar monumental Fără îndoială, reluarea înseși practicii artei statuare, care și-a pierdut toate drepturile de a exista în epoca antimaterialismului artistic, este direct sau indirect legată de influențele antice și nu se poate vorbi nici de experimente de imitație, nici de rivalitate cu cele antice statui Dar erau oamenii cu adevărat orbi și proști, așa cum se spunea cândva, înaintea frumuseții unui fizic clasic? A fost într-adevăr singurul motiv pentru care s-au îndepărtat de el, că, neavând experiență în înfățișarea corpurilor, au pierdut înțelegerea avantajelor înalte ale exemplelor antice? Că nu a fost așa este dovedit fără echivoc de faptul că, în ciuda posibilității de a observa adesea influențe străvechi, în nord până la Renaștere - cu excepții nesemnificative - nu există încercări de a îmbogăți soluții artistice în această direcție și de a se opune ceva asemănător cu opere de artă clasică Chiar și în statui, în ciuda mișcării puternice a Renașterii din secolul al XIII-lea, toate încercările de acest gen au rămas foarte timide și au fost aproape ineficiente, până în secolul al XV-lea nu a existat o întorsătură bruscă din motive care trebuie luate în considerare în altă legătură Între Venus din Pisa și David de bronz al lui Donatello există un abis care necesită o explicație mai profundă decât noua înțelegere a antichității introdusă de progresul naturalist Realizările naturaliste ale goticului au fost poate o condiție prealabilă externă, dar în niciun caz propria lor cauză internă a acestui punct de cotitură provine din percepția omului ca persoană spirituală: acesta a fost evenimentul inițial al unei noi dezvoltări artistice, care avea să aibă un impact decisiv asupra întregii relații cu natura Aceasta a fost consecința inevitabilă a întregii dezvoltări a artei creștine, care de la bun început, așa cum s-a arătat deja, a bazat reprezentarea figurilor și legăturile lor compoziționale nu pe acțiuni, ci pe situații spirituale Totuși, într-un stadiu incipient al acestei dezvoltări, principala componentă mentală a concepției artistice era aproape impersonală, acea forță spirituală superioară care domină tot ceea ce se întâmplă, motiv pentru care uneori există acea contradicție tranșantă între evenimentele mentale și cele fizice pe care o modernă privitorul care este obișnuit să le reducă la un fel de unitate, trebuie să pară barbar și contrar bunului simț Deși viziunea metafizică asupra lumii era deja asociată cu recunoașterea relativă a valorilor senzoriale pământești, percepția psihocentrică a ființei a rămas, ca și înainte, determinantă pentru toate domeniile vieții și, astfel, pentru relația cu natura, iar diferența era că această spiritualitate nu era căutat exclusiv în substanţele transcendentale, ea a fost interpretată nu ca un fel de forţă care domină dincolo de fenomenele şi evenimentele naturale, ci cât mai legată, pe cât posibil, de acestea, cu percepţia senzorială şi experienţa psihică* Să luăm în considerare cele mai importante consecințe ale acestei dezvoltări Conținea, în sfârșit, pasul cel mai esențial către o schimbare completă a idealității în descrierea unei persoane Această imagine nu s-a bazat pe mecanismul corpului stăpânit artistic până la cea mai înaltă perfecțiune, ci s-a bazat în principal pe virtuți spirituale, în primul rând spirituale și etice Scopul noii arte nu erau imaginile corporale ideale, prin frumusețea materială *Compară: Kurt Freyer Entwicklungslinien in der sachsischen Plastik des dreizehnten Jahrhunderts // Monatshefte fur Kunstwissunschaft IV ( ) S și urm Aceasta este o încercare demnă de remarcat de a trata problemele artistice ale sculpturii gotice într-un exemplu limitat local și temporal și a căror proporție trebuia realizată artistic între toți fiind ceva mai înalt și înălțător, nu, scopul era indivizii spirituali, care opuneau vieții de zi cu zi conceptul de umanitate superioară intelectual și etic Acest lucru nu poate fi interpretat ca și cum frumusețea trupească pământească ar fi exclusă în principiu Adevărat, s-a luptat cu, sau cel puțin nu a jucat niciun rol*, până în stilul gotic Numai * Așadar, deja Păunul din Nola, ca răspuns la cererea lui Sulpicius Severus pentru un portret al lui și al soției sale, refuză în felul acesta: "Qualem cupis ut mittamus imaginem tibi? Terreni hominis an coelestis? Scio quia tu illam incorruptibilem speciem concupiscis, quam in te rex coelestis adamavit" ("Ce imagine vrei să primești de la noi? O persoană pământească sau una cerească? Știu că tânjești după acea imagine imaculată în care regele cerurilor o iubește? tu" (lat )) (Epistola XXX Migne P L , ) Ceea ce trebuie să fi părut episcopului educat clasic incompatibil cu esența artei și, în consecință, un motiv exhaustiv de respingere a acesteia, s-a transformat treptat în vremurile ulterioare în punctul de plecare al unei noi imagini a omului Gânduri similare au fost exprimate din nou și din nou de scriitorii medievali: "Quid namque eorum, quae in facie lucent, si internae cuiuspiam sanctae animae pulchritudini comparetur", scria Bernard de Clairvaux, "non vile ac foedum recto appareat aestimatori?" ("Căci ceea ce pare frumos în înfățișarea exterioară, în comparație cu frumusețea veșnică a unui suflet sfânt, nu va părea, în dreptate, mizerabil și urât evaluatorului" (lat )) (În Cant Serm , Nr Migne PL , ) Tot la Toma d'Aquino: "Perfectissima formarum id est anima humana, quae est finis omnium formarum naturalium" (Qq disp q de spirit, creat, a ) ("Cea mai perfectă dintre forme, adică sufletul uman, care este scopul tuturor formelor naturale" (lat )) Totuși, pentru armonizarea frumuseții spirituale și fizice în arta timpului său, aceasta nu mai înseamnă o contradicție de netrecut, întrucât încearcă să stabilească o distincție mai strânsă În timp ce pentru un clasicist dintre Părinții Bisericii, pentru Sf Augustin, în epoca sa, frumusețea trupească era cel mai de jos grad de frumusețe (pulchritudo ima extrema De vera relig c , n , Migne PL , ), apoi Sf Toma încearcă, conform artei noi, să aducă un omagiu atât trupului, cât și spiritualului: "Visio corporalis est principium amoris sensitivi Et similiter contemplatio spiritualis pulchritudinis vel bonitatis est principium amoris spiritualis" ("Viziunea trupească este începutul iubirii senzuale La fel și contemplarea frumuseții spirituale sau a bunătății este începutul iubirii spirituale" (lat )) ( Th I, sec qu , a ) figuri divine și îngeri păstrate în arta medievală timpurie și romanică o reflectare a perfecțiunii clasice a formelor În masa generală a cifrelor, nu poate fi găsită nicio urmă din aceasta Majoritatea apar distorsionate, disproporționate, grotești și caricaturale, atât la începutul dezvoltării în secolele al VII-lea și al VIII-lea, cât și în ultimele lor versiuni romanice, astfel încât nu se poate vorbi nici de o pierdere treptată a canonului clasic, nici de o treptat învinge primitivitatea * În același timp, ei nu doreau deloc să obțină - ca uneori în ultima artă - un caracter urât, ci doar înăbuși tot ceea ce amintea de virtuțile trupului, de cultul trupului și al vieții; asta explică natura mumie a imaginilor Vechiul canon formal clasic, în măsura în care era lipsit de tot ceea ce era vital și efectiv material, s-a transformat într-o fantomă șifonată senilă, iar această trăsătură, corespunzătoare direcției principale a percepției artistice, a apărut și acolo unde, în legătură cu noua dezvoltare medievală a problemele formale, din nou, ca în secolul al IX-lea sau al XI-lea, s-au încercat adoptarea, alături de soluțiile formale clasice, și de construcții clasice de forme Evul Mediu timpuriu a avut idealuri independente de astfel de construcții și ceea ce vedem până în secolul al XII-lea ca urme ale glorificării artistice a omului, a fost mai degrabă o rămășiță a vremurilor trecute sau o formulă de lucru, decât o nouă realizare În aceasta, desigur, se poate remarca și schimbarea care a început cu o orientare mai laică a intereselor spirituale, care a fost și ea pe deplin realizată Conceptul grecesc de frumos a fost reintrodus în literatură, referindu-se în principal la Augustin și la "pseudo-apostolul neoplatonic, estetica dintre Părinții Bisericii", Dionisie din Areopa * Cele mai respingătoare pentru privitorul modern, ca și morții, capetele au fost create abia în secolul al XII-lea în pragul noii arte gotice, iar direcția din care au apărut au dominat chiar și în Franța în școli individuale și când noul stil era deja dezvoltat Vezi: Vogue REGATUL UNIT cit , p , fig Gita*, explicația scripturilor a jucat un rol important în învățătura artistică a lui Toma d'Aquino și căreia Dante i-a ridicat un monument de durată Vechile teme ale speculațiilor estetice au fost ridicate din nou, dar au primit un conținut nou În timp ce pentru Augustin punctul de plecare al tuturor ideilor artistice a fost frumusețea suprasensibilă absolută a lui Dumnezeu, exprimată ca "un ritm viu și o formă pur spirituală și o integritate a unui grandios poem mondial"**, gânditorii epocii gotice au atribuit frumuseții un aspect pur sferă seculară și, desigur, trebuie asociată cu honestum, care, potrivit lui Toma de Aquino, a fost interpretat ca "podoaba spirituală și frumusețe *** Din această legătură a apărut un nou concept de frumusețe și sublimitate artistică, în care o formă frumoasă din punct de vedere material este prezentată ca expresie a avantajelor spirituale Madonele gotice sunt imagini ale unei feminități frumoase, cavalerii sfinți sunt forțe tinere nobile, apostolii și mărturisitorii sunt întruchiparea masculinității indestructibile Figurile sfinte trebuie să aibă o frumusețe corporală accesibilă simțurilor: de aici s-a găsit calea atât în artă, cât și în teoria ei, nu numai către lumea sentimentelor, ci și către antichitate, drum care trece dincolo de Evul Mediu Totuși, se pune accent nu pe caracteristica trupească, ci pe proprietățile spirituale asociate acesteia, pe farmecul unei femei cu sentimente de duioșie, pe voința puternică, dar devotată lui Dumnezeu, a luptătoarei creștine, căreia îi este străină orice aroganță, pe înțelepciunea blândă și matură a fondatorului și profesorului noii umanități În această unire a idealismului spiritualist al Evului Mediu cu noua afirmare a lumii se află originea unei noi percepții artistice a omului, pe care am desemnat-o ca dorință de a revela personalitatea spirituală, și *Borinski op cit , S **E Troeltsch Augustin, die christliche Antikeunddas Mittelalter S ; cp : Riegl Das spatromische Kunstindustrie S și urm ***Cp : Toma d'Aquino, I, sec qu , , și II sec qu a și, de asemenea, un comentariu la pseudo-Dionisie, "De divinis nomini-bus", cap , I care ar fi trebuit să ducă și la noi premise în transferul naturii în imaginea unei persoane Individualitățile spirituale necesită în mod firesc și individualizare corporală, iar dacă în această individualizare se observă mai întâi o tipicitate puternică dată de liniile principale ale poruncilor vieții creștine, atunci în astfel de scheme nu era cazul ca în antichitate - despre sinteza individului într-un ideal corporal unic, - ci despre asemănarea esenței indivizilor, asemănare care, deși poate să fi dat creațiilor primei perioade a acestei arte noi un caracter condiționat, nu a condus la o sinteză consistentă, ci, împreună cu cea mai puternică creștere a unei noi organizații spirituale și seculare a omenirii, până la o individualizare progresivă, marcând astfel începutul unui proces care, în ciuda unor retrageri ulterioare, nu poate fi considerat nici acum încheiat Dar nu doar conceptul de personalitate s-a schimbat Atitudinea față de întreaga lume exterioară s-a schimbat și ea de îndată ce au început să fie din nou interesați, pe baza unei deplasări a accentului asupra fenomenelor mentale, care separă epoca creștină de cea clasică În dezvoltarea acestei răsturnări, cu originea în problemele filozofice și artistice ale antichității târzii, creștinismul, cu credința sa în mântuire și în etica gândirii umane, i-a învățat pe oameni să subordoneze percepția asupra lumii mântuirii sufletului și a creștinului viata, sau, cu alte cuvinte, viata individuala a sentimentelor, individuale religioase, apoi au interese spirituale Senzația și credința individuală, viziunea și gândirea, nevoile și experiențele spirituale condiționate personal au devenit o măsură a atitudinii față de lumea înconjurătoare, pe care au început să o înțeleagă ca un produs al spiritului Această descoperire a lumii în oglinda conștiinței individuale a fost însă a doua realizare fundamentală care s-a arătat atunci când privirea a fost din nou îndreptată către această lume În imaginea unei persoane, o nouă spiritualizare și pătrundere au fost exprimate în trei moduri: ) în imaginea contactului spiritual între figuri individuale Relații sau conflicte mentale multă vreme însă nu au fost o problemă artistică independentă; dar ele, după cum a fost relevat din narațiunea descrisă, au fost subliniate incomparabil mai puternic decât înainte, transformându-se într-o parte integrantă a descrierii artistice a unei persoane Astfel, vizita Mariei la Elisabeta - scenă care până și în arta romanică era percepută în sensul antic ca un grup mobil material - în goticul timpuriu se transformă într-o co-prezență spirituală aproape imobilă, care a fost înlocuită ulterior de dialog spiritual; ) în reprezentarea senzațiilor, a căror expresie nu numai că s-a intensificat (ceea ce poate fi observat cel puțin în figurile grupurilor de crucificare), dar care a devenit și pentru prima dată în dezvoltarea artei (ca procese mentale pasive) , pornind de la o autoimersie liniștită, introvertită până la cele mai puternice șocuri de bucurie sau suferință) prin conținutul independent al creativității artistice alături de acțiuni sau în locul lor; ) în raport cu lumea exterioară În rândurile de statui care împodobesc fațada unei catedrale gotice, putem observa că figurile stau în majoritatea cazurilor fără nicio legătură între ele și, cu excepția aluziilor simbolice, fără nicio acțiune; dar în același timp, aceste figuri sunt pline de tensiune interioară, care se sprijină nu numai pe un act de voință, ci pe un proces mental receptiv: pe contemplare, pe conștientizarea impresiilor care leagă fiecare figură individuală de lumea exterioară Nimic nu poate lumina mai clar diferența fundamentală dintre arta nouă și arta antică decât această trăsătură, care este capabilă să explice vechea expresie că "Goticul a deschis ochii oamenilor" Dar "Goticul și-a deschis ochii" nu numai pentru oamenii înfățișați, ci și pentru cei care îi înfățișează Datorită faptului că "acceptarea în sine", observația, viziunea subiectivă, o viziune asupra lumii ca produs al spiritului au primit un rol principal, relația dintre artă și realitate ar trebui să se schimbe în mod firesc radical Locul completității obiective, dorința de a întruchipa cel mai înalt concept de dare formală, locul soluționării generale a problemelor legate de dăruire, soluții, opus fenomenelor individuale ale realității, acest loc a fost ocupat de percepția complexității fenomenelor naturii și vieții *, adică studiul naturii într-un sens complet nou al cuvântului care nu mai existase până acum Omul a devenit centrul artei într-un sens complet diferit de cel din antichitate: nu ca obiect, ci ca subiect al adevărului și regularității artistice Măsura realizării artistice nu este acum norma căutată de opera artistică a generațiilor, ci observație și experiență constant nou dobândite În timp ce antichitatea a împins subiectivul cât mai mult posibil, acesta devine acum cel mai important punct de plecare al creativității artistice și, în același timp, în toate domeniile reale ale vieții, adică nu numai așa cum a fost în prima perioadă a dezvoltării Cultura creștină - numai prin atitudinea față de o explicație metafizică a lumii Acest lucru urma să aibă un efect colosal asupra artei în două privințe În primul rând, este extins Reprezentările figurative ale artei clasice, cu toată diversitatea lor, erau limitate; acum, în principiu, nu existau granițe, pentru că lumea a ceea ce se poate observa, lumea impresiilor subiective, este nelimitată În acest fel * Această nouă percepție a adevărului artistic își găsește expresie și în scrierile lui Toma d'Aquino: "În ceea ce privește o imagine, trebuie să presupunem că provine dintr-o alta, asemănătoare ca înfățișare, sau, parcă, ca un semn al speciei" ( Toma d'Aquino, I, , a ) Este asemănător și în comentariul lui Dionisie Areopagitul: " pulchrum addit supra bonum ordinem ad vim cognoscitivam illud esse huiusmodi" (" frumosul adaugă ordine și cunoaștere binelui, făcând posibil să fie într-un fel una și nu alta "(lat )) (p , lect ) Duns Scotus merge și mai departe: "Nune autem in toto opere naturae et artis etiam ordinem hune videmus, quod omnis forma sive plurificatio semper est de imperfecto et indeterminato ad perfectum et determinatum" ("Acum vedem în fiecare creație a naturii și a artei această ordine , care este orice formă sau înmulțire, care duce întotdeauna de la imperfect și nedefinit la perfect și hotărât" (lat )) (De rer princ , qu , a , , p b, Leiden) ediţia ) Deci, deși în stăpânirea artistică reală doar treptat (acest proces continuă și până în prezent), dar în principiu, ca sarcină dată artistic și rezolvabilă, deja în Evul Mediu întreaga lume a aparenței și tot ceea ce este legat de ea a fost cucerită pentru art Această nouă, mai largă descoperire a naturii a fost pusă în legătură cu dragostea înnăscută pentru natură a noilor popoare germanice Însă, în contrast cu o astfel de afirmație, se poate sublinia că nici poezia și nici artele vizuale ale acestor popoare din secolele precedente nu dau naștere la aceasta În cel mai extrem caz, se poate vorbi doar de predispoziție, în timp ce extinderea efectivă a sarcinilor artistice prin observații nelimitate ale naturii a fost fără îndoială un eveniment determinat istoric, precum apariția științelor empirice Este la fel de imposibil de explicat întreg acest proces istoric, din care izvorăște o nouă relație cu natura, sau, cu alte cuvinte, descoperirea naturii și a omului, așa cum se numește de obicei, ca o anumită dobândire a independenței de către popoare noi în relație la viaţa bisericească, sau ca o mişcare seculară renascentista independentă de aceasta umanitatea Acest lucru este exclus, întrucât noul este în întregime înrădăcinat în spiritualismul creștin al lumii medievale, fără de care noua percepție artistică ar fi la fel de puțin de conceput ca noua știință, noua poezie, noua conștientizare lumească, socială a datoriei , sau noua viață seculară a simțurilor Deși pe baza unei dezvoltări istorice incredibil de complexe, se produce o anumită secularizare a forțelor spirituale, dar nu în contradicție cu cultura religioasă a Evului Mediu, ci pornind de la temelii și în cadrul ei; și puncte de vedere atât de decisive precum noul sens al personalității spirituale și noua percepție a naturii s-au sprijinit pe acele linii de dezvoltare care nu pot fi separate de restructurarea umanității care și-a găsit expresia în creștinism Este clar că o depășire profundă a reprezentărilor figurative tradiționale trebuie să fi fost legată de o astfel de schimbare Pe când în perioada anterioară motivele imaginile erau limitate la anumite cicluri vechi, care au fost extinse sau contractate și editate din nou în multe moduri diferite, dar au avut întotdeauna loc într-un cerc extrem de limitat de reprezentări figurative (care era în mod clar mai sărac decât premisele sale creștine timpurii), de la mijlocul Secolul al XII-lea, această restricție a dispărut, iar fantezia lumii noi într-o plenitudine nemărginită, se părea, s-a contopit în artă Nu numai că au fost revăzute vechile motive ale imaginii, dar au fost inventate și altele noi, cărora li s-au alăturat numeroase teme epice și lirice noi, religioase și laice Îmbogățirea tematică a artei nu a fost mai puțin mare decât cea care a avut loc în secolul al XIX-lea în raport cu arta Renașterii și barocului, cu singura diferență că extinderea picturalui a atins mai puțin obiectivitatea observației naturale (deși și aici a avut loc o mare revoluție) decât elementul literar-narativ Toată arta medievală avea, așa cum s-a subliniat pe bună dreptate adesea, un caracter literar și ilustrativ puternic pronunțat*; și era destul de firesc ca, pe măsură ce gama de interese literare s-a schimbat și s-a extins, pe măsură ce literatura ecleziastică și laică s-a dovedit a fi saturată cu o nouă înflorire a vieții fanteziei, aceasta și-a găsit expresie și în artele vizuale Nu este vorba doar de necesitatea de a furniza lucrări noi cu ilustrații, ci și de * Poezii de Prudentius "Fabula nu este lipsită de sens și nici senilă; pictura transmite o poveste care este atestată în cărți, arată adevărata credință a vremurilor vechi "(Imnul Peristephanon IX, Migne P L , ) au fost adesea parafrazate în Evul Mediu, iar în timpurile timpurii scopul practic a fost subliniat naiv "Tablourile din biserică", i-a scris Grigore cel Mare episcopului Serenus, "ar trebui să fie pentru oamenii obișnuiți ceea ce cărțile sunt pentru oamenii educați" (L epist Mon Germ Epist II, S ) Sinodul de la Arras din a vorbit exact în același mod (Didron, Iconographie Chr£tienne, S ) Din secolul al XII-lea locul fundamentarii pedagogice a fost luat, de regula, de indicatii ale valorii ideale a art Compară: Thomas Aq , I, qu a s; S Th II, sec qu , a s și De reducere artium ad theologiam a lui Bonaventura fenomen paralel independent Poveștile nesfârșite ale picturilor pe sticlă erau versiunea ecleziastică a romanțelor cavalerești Dar totuși, dependența de cercul literar al gândurilor nu a fost doar în reprezentările evenimentelor istorice sau poetice, ci și în fiecare reprezentare a naturii și a vieții sau în transferul obiectelor individuale * Fără îndoială, nu este o coincidență că între marea enciclopedie a cunoașterii medievale, "Oglinda" lui Vincent de Beauvais, și teme picturale medievale târzii, există cea mai mare corespondență; o rădăcină comună stă la baza cărții școlare și a subiectelor de imagine comune* ** Nu impresiile senzoriale și reprezentările figurative primare, ca în antichitate, ci cunoștințele teoretice și educația culese din surse literare au constituit punctul de plecare al marii îmbogățiri tematice care a avut loc în arta gotică din secolele XII și XIII și i-a arătat calea nu numai lui, ci și a întregului curs ulterioar de dezvoltare a artei europene Spre deosebire de arta antică orientală și cea clasică, unde domeniul reprezentării artistice a fost de la bun început limitat la anumite relații materiale și probleme artistice, viața artistică europeană a dobândit în aceasta atât un program aproape nelimitat, cât și o trăsătură principală răspândită științific, la început, poate, exprimat doar într-o expansiune naivă a intereselor, dar apoi renaște întregul concept de artistic * "Copacii și pietrele te vor învăța lucruri pe care nu le poți auzi de la profesori", spune Bernard Pentru simbolismul medieval, vezi: Borinski op cit ; referitor la rolul particular al "exemplului" în arta medievală, vezi: / Schlosser Zur Geschichte der kunstl Uberlieferung im spăten Mittelalter P Jahrbuch der Kunsthist Sammlungen Trupa XXIII S ; Și: / Schlosser Materlalien zur Quellenkunde der Kunstgeschichte P Wien Akad der Wissenschaften Bd I Abt S **Cp : Liliencron op cit Despre legăturile dintre "Oglinda" lui Vincent de Beauvais și arta sa contemporană: E Mâle L'art religieux du XIII s Paris, ; Cu toate acestea, trebuie subliniat că în acest caz nu putem vorbi de împrumuturi directe Chiar mai radicală decât a depăși motivele tradiționale ale imaginii a fost depășirea percepției formale tradiționale Această depășire poate fi stabilită chiar și în cazurile cele mai nefavorabile, de exemplu, chiar și acolo unde - ca, de exemplu, în imaginile lui Hristos sau a Madonei - a existat ca model din cele mai vechi timpuri acceptat, parcă, un tip consacrat, care în epocile anterioare a oferit cea mai mare rezistenţă tuturor schimbarea În timp ce imaginea romanică a Mariei sau a lui Hristos este văzută în mod clar ca o verigă în dezvoltare atât în întregul tip, cât și în interpretarea vestimentației, a formelor corpului, în desen și modelare, în relația dintre formă și plan, dintre lumină și umbră (dezvoltare) , al cărui arbore genealogic poate fi urmărit încă din antichitate), în arta gotică această continuitate este complet pierdută, iar dacă uneori se păstrează compoziția tradițională, atunci formele și soluțiile pe care le sugerează artiștilor se dovedesc a fi noi Nu se mai bazau pe tradiție, ci pe o nouă percepție independentă a naturii Acest lucru este destul de clar în imaginile care sunt mai mult sau mai puțin independente de vechile idei figurative Odată cu schimbarea accentului în relația dintre artist, natură și opera de artă, a devenit necesară și o schimbare în raport cu problemele formale, în ceea ce constituie întrebarea "cum" în reprezentarea naturii Momentele decisive ale percepției și observației subiective au trebuit să joace un rol important și în transferul formei și a tuturor relațiilor formale și spațiale Nu cunoașterea naturii, ridicată la gradul de normă, concept și perfecțiune a formei, a fost percepută ca fiind fidelă naturii, ci o singură observație și caracteristică individuală Astfel, alături de gotic, nu numai obiectiv - în conținutul său spiritual - dar în același timp stilistic - până la ultima trăsătură liniară - a câștigat o altă, nouă fidelitate față de natură, care, în ciuda multor abateri aparente, a depășit necondiționat antichitatea pentru toate timpurile Nu într-un subiect formal sau separat realizări sau progres, iar în acest fapt de bază, decisiv pentru întregul viitor al sferei culturale a Occidentului, stă semnificația noului naturalism gotic La fel ca în arta greacă, în raport cu arta antică orientală, la fel și în gotic o nouă percepție a naturii, radical diferită de cea clasică, a obținut victoria Noua umanitate, ieșită din cele mai mari răsturnări spirituale, a început din nou, pornind de la noi puncte de vedere și interese spirituale, să descopere artistic natura Dezvoltarea artei timpurilor moderne nu poate fi înțeleasă decât dacă o avem în permanență în fața ochilor Ne-am putea întreba, desigur, de ce acest nou naturalism, a cărui influență poate fi observată în toate timpurile ulterioare și pe care o putem numi individual receptivă, de ce în epoca gotică, în ciuda faptului că era absolut predominant în ceea ce privește observarea naturii, dar nu și-a atins deplina dezvoltare dincolo de începuturile limitate? Acest lucru se explică prin presupozițiile sale transcendent-idealiste menționate anterior Într-adevăr, deasupra lumii simțurilor, deasupra vieții, deasupra fidelității față de natură și bucuriei din ea în sensul nostru al cuvântului, peste tot era și revelația, sfera abstracției transcendente, religioase, o ființă care nu urmează acele legi care sunt cunoscute prin simțuri și susceptibile de înțelegere, o ființă care nu poate fi măsurată doar prin valori lumești trecătoare* Și arta trebuia să se apropie tocmai de această eternă și imaculată lume de deasupra, trebuia să o ridice la nivelul privitorului Să se ridice nu numai prin abstracția ideală, așa cum a fost cazul în perioada anterioară a artei creștine, când trupul și spiritul urmau căi separate, ci prin îmbinarea conținutului spiritual cu influența senzuală a frumuseții ideale și corporale condiționate și limitate de acesta , cu dominația cuvenită a primei * Potrivit lui Vincent din Beauvais, o persoană se ridică prin percepția creatului de la nivelurile inferioare la cele mai înalte ale cunoașterii, la cunoașterea lui Dumnezeu; de la contemplarea reflecției până la înțelegerea prototipului (cf : RV Liliencron Op cit ) Astfel, imaginea Mariei trebuia să fie mai mult decât doar o reflectare a unei femei frumoase, a unei mame iubitoare de oameni; în acelaşi timp trebuia să întrupeze în nemuritoare abstracţie harul suprapământesc al maicii Domnului Când apostolii și martirii au fost caracterizați ca personalități spirituale, această caracterizare, alături de ajutoare naturaliste, s-a bazat și pe dorința de a arăta vizual publicului reprezentanții unei comunități metafizic absolute, eterne, sfinte În același timp, problema se referea nu numai la scopuri instructive (pe care obișnuiau să le evidențieze unilateral), nu doar teologia scrisă sau cioplită în piatră și educația bisericească a unei persoane, ci și, în nu mai puțină măsură, creații fantezie în care ar fi concentrate la gradul de figuri ideale figurative credinţele religioase umanoide Imaginile medievale ni se par mai puțin noi decât cele grecești, pentru că nu erau, la fel ca acestea din urmă, noi din punct de vedere iconografic, dar se întorc în cea mai mare parte la desene vechi, adesea și vechi Și totuși erau noi, ca o nouă percepție a naturii! Ele se bazau pe un concept de idealitate care era fundamental diferit de cel antic, al cărui punct de plecare nu era o proiecție metafizică a experienței senzoriale, ca în arta greacă, ci în care, dimpotrivă, semnificația generală a artisticului rezultatele experienței senzoriale au fost stabilite în funcție de relația sa cu valorile spirituale suprasensibile Cât de puțină atenție a fost acordată semnificației epocale a acestui fapt! Forma senzuală în artă ca expresie adecvată a evenimentelor mentale abstracte, subordonate acestora, idealizate după ele - ce bogăție de noi orizonturi, posibilități infinit de noi de concepție și influență artistică era cuprinsă în aceasta! Arta clasică ar putea atinge o înflorire înaltă prin obiectivarea regularității corporale și cosmice, a frumuseții și a armoniei în anumite creații ale fanteziei Ar putea avea un efect profund asupra vieții, dar în obiectivismul său senzual exista și o limitare care, mai devreme sau mai târziu, trebuia să marcheze sfârșitul Zach creştere În spiritualismul pur al antichității târzii și al Evului Mediu timpuriu, a existat din nou pericolul pentru artă - să piardă în cele din urmă orice posibilitate de a merge mai departe, o mișcare înrădăcinată în experiența senzorială, în percepția și experiența vie Aceste două sisteme principale ale idealismului artistic, Evul Mediu târziu le opune un al treilea, ridicând adevărul obiectiv și frumusețea formei materiale la nivelul exprimării ascultătoare a valorilor spirituale "supramateriale", lupta universală și individuală pentru ideologia și progresul etic al omenirii Așa cum un nou naturalism a apărut din spiritualizarea fundamentală a tuturor legăturilor vitale, tot așa o nouă orientare idealistă seculară a artei a apărut din aceleași surse, a apărut o nouă relație a artei cu ideile și sentimentele care mișcă omenirea S-a inițiat o dezvoltare care a condus la faptul că creativitatea artistică, fără a-și pierde relația cu viața senzorială, în epoca ulterioară, într-o măsură mai mare decât înainte, a început să ia parte direct la mișcările spirituale și ideologice lumești, trăgând direct din patos excitant al noilor idealuri universale ale umanității până la o recunoaștere liniștită a experienței spirituale subiective, împrumutând de la ele, precum și de la natură, posibilitățile de transformare și reînnoire internă În gotic, însă, a fost vorba mai întâi de legătura care există între valorile artistice ale existenței pământești și ordinea mondială transcendentă, între frumusețea seculară și idealul creștin de viață Această combinație conținea însă o altă sursă de transformare a tipurilor figurative creștine antice de bază, seria ancestrală a acelor personificări de frumusețe spiritualizată, legate de profunzimea sentimentelor sau de anumite virtuți etice, care (ca și în vechea artă idolii) de perfecțiune corporală) cu condiții prealabile modificate și, pe lângă acestea din urmă, au exercitat în toate timpurile ulterioare din nou și din nou o influență asupra imaginii idealizante a unei persoane, iar în gotic au fost, parcă, incunabule exemplare ale conceptului spiritualizat de frumos, care a jucat și un rol important în poezia ecleziastică și laică contemporană Numai aceasta explică de ce aceste personificări apar în fața noastră ca fiind limitate obiectiv chiar și într-un moment în care cu siguranță nu se mai poate vorbi de timiditate în transferul naturii Dar nu era vorba doar despre tipurile ideale De asemenea, în afara acestora, putem observa pretutindeni apariția unei noi percepții a frumosului, în care, în comparație cu antichitatea, o nouă scară este cucerită, și nu numai în componentele sale spirituale, ci și senzuale Nu se poate spune că au dispărut complet formele care exprimă putere și energie, dar atât imaginile elenistice construite pe baza armoniei uniforme a culturii sistematice a corpului, cât și tipurile romane masive, dense, imperioase, cât și figurile stângace caracteristice a plecării medievale timpurii de orice frumusețe trupească, a făcut loc din ce în ce mai mult unei străduințe pentru harul tandru și lejeritatea grațioasă, efort care a menținut constant, în ciuda numeroaselor transformări din secolele al XII-lea până în secolul al XVI-lea, o legătură cu idealitatea, pentru care spirituală superioritate, asceză și sinceritate, senzații sublime, dispoziție altruistă și sprijin pe comunitatea spirituală, structura vieții era mai importantă decât conștiința perfectă a puterii corporale și individuale (sau publică) Într-o puternică dependență de conținutul spiritual, a existat în același timp slăbiciune, acea abordare alternativă a naturii și îndepărtare de realitate, care nu era familiară perfecționării consecvente a artei clasice cu problemele sale obiective Marii realiști ai portalului nordic al Catedralei Chartres* sunt doar cu o generație mai tineri decât acei maeștri care "au creat în Moissac, Souillac, Vézelay imagini născute din ură și furie, imagini, ca nimic altceva în lume, respingând *Compară: W Voge Die Bahnbrecher des Naturstudiums um // Zeitzchrift furbildende Kunst XXV S și urm idealul străvechi al fizicității frumoase și cultul păgân al eroilor, imagini ale căror trupuri țâșnesc sub haine ca niște schelete și care le-au arătat locuitorilor mănăstirilor cu orbitele goale ceea ce dorea fiecare dintre ei să devină: un suflet curat, pârjolit de focul extazului mistic, legănându-se în trup ca cenușa tămâiei legănată de văzduh, sufletul se smerește în smerenie și se ridică în chin, sufletul culcat pe pământ ca o tulpină îndoită ruptă de furtună și ridicându-și privirea spre cer ca crinii inflorescenţei lor Acesta este urmat de patosul spiritual imperios al profeților corului Sf George în Catedrala din Bamberg, acesta poate fi descris ca primul act al unei trilogii de imagini puternice ale imaginilor văzătorilor creștini, al doilea va fi profeții și sibilele din San Giovanni in Pistoia, iar al treilea - "evenimentele viitoare aruncă o umbră asupra tuturor" * ** - imaginile divine ale Capelei Sixtine, subțire o epopee a artei care își trage imaginile nobile dincolo de toate conflictele spirituale din încrederea liniștitoare a liniștii complete a conștiinței divine, și invers, diferența de doar o generație separă figurile create mai devreme cu durere și devotament față de Dumnezeu, plecate liric de lume, pe amvonurile din Vekselburg și Halberstadt *** de imaginile aproape brutale, pline de viață, ale donatorilor din Naumburg Acest început al marii flexibilități a conținutului spiritual s-a bazat nu numai pe opoziția școlilor și a atelierelor, ci, în nu mai puțină măsură, a pornit din dependența mai mare și mai directă (în comparație cu antichitatea) a creativității artistice de tot ceea ce a determinat viața spirituală a epocii, care a rezultat inevitabil din inerentă naturii însăși a artei creștine, evaluarea tuturor lucrurilor din punctul de vedere al cerințelor vieții spirituale •L Weese Die Bamberger Domskulpturen II Aufl StraBurg, S **Cit de: Byron J Sobr op T II SPb , P (traducere de O Chyumina) (nota ed ) •••Compară: A Golgschmidt Das Naumburger Lettnerkreuz im Kaiser-Friedrich-Museum din Berlin // Jahrb d KgL PreuB KunstsammL Bd S urm Din aceleași surse, însă, decurge și bogăția uimitoare a fanteziei artei gotice, acea sete neliniștită de nou în inventarea motivelor, care nu numai că conțin noi impresii ale naturii, ci oferă constant fanteziei cu hrană nouă Cât de diferită fundamental de limitările spiritului clasic, "care și-a găsit liniștea în brazdele triglifului și s-a lăsat liniștit de aceasta, a fost bucuria ciudată a noii arte de a crea din nou și din nou imagini noi, asemănătoare viselor și inventează forme care au avut demnitatea de a fi nu numai noi, ci și de a purta în sine germenii inovațiilor ulterioare Epoca marii arte fantastice, care, potrivit lui Dilthey, durează de la mijlocul secolului al XIV-lea până la mijlocul secolului al XVII-lea, a fost de fapt începută chiar mai devreme de către gotic Așa cum picturile țărănești ale lui Pieter Brueghel, Rabelais sau Caravaggio, seria nesfârșită de pictori de gen nordic de pensulă și stilou își are rădăcinile în naturalismul gotic, în mod similar sunt trase fire din lumea fantastică a goticului la Apocalipsa lui Dürer, la fantomă poveștile lui Bosch, la idilele lui Altdorfer, la basme, de la Ghetoul lui Rembrandt, la lumea spiritelor lui Macbeth și Visul unei nopți de vară sau la acele figuri în care cel mai mare poet al Spaniei, Cervantes, a realizat jocul de umbre al fanteziei în sine ( în oglinda ironiei sale captivante) pretextul creării sale de geniu Nu este vorba despre o simplă continuare a goticului! La mijloc se află răsturnări profunde ale intereselor spirituale, care ar trebui examinate într-o altă legătură; dar totuși hotărâtor pentru dezvoltarea noii arte a fost faptul că în perioada goticului a existat o emoție spirituală enormă, izvorâtă din sursa dublă a unei culturi muribunde și în curs de apariție și aflată în pragul unei reînnoiri medievale a lumii ; această emoție spirituală s-a dovedit a fi îndreptată către domeniul interpretării artistice a naturii și a vieții, astfel încât, pe de o parte, datorită conexiunii cu rămășițele obiectivului artistic antic *J Ruskin Gotik u renaştere Ubersetzt von J Feis // Wege zur Kunst II Strabburg, o JS reconstrucția lumii senzoriale și, pe de altă parte, odată cu primele încercări de a le depăși, să se realizeze un fel de imagine a universului bazată pe percepție și convingere subiectivă Acest izvor al atotputerniciei fanteziei, ca toate celelalte căi noi ale artei gotice, a fost limitat de premisele transcendente din care s-a dezvoltat În acest fel, ajungem însă din nou la punctul de plecare al considerației noastre, și anume la acele trăsături stilistice ale artei gotice, care, înrădăcinate într-o viziune fundamental idealistă asupra lumii, pun a priori o anumită linie asupra fiecărei imitații a naturii și îmbogățirii de arta O NOUĂ ATITUDINE FAȚĂ DE ARTĂ Dezvoltarea internă a artei medievale a dus la fragmentare nu în sensul naturalismului și antinaturalismului, ci în sensul înțelegerii și observate subiectiv Această fragmentare s-a bazat pe formularea unei întrebări care a ocupat întreg Evul Mediu în toate domeniile spirituale și și-a găsit expresie în marea controversă despre universale Principalele probleme ale luptei care a durat secole și au jucat în Evul Mediu aproximativ același rol ca și critica experienței în timpurile moderne, au fost moștenirea antichității, de la care Evul Mediu le-a adoptat în principal în ediția Neoplatoniștilor Cu toate acestea, relația acestor probleme cu viața spirituală generală a fost complet diferită în lumea medievală decât în antichitate Datorită legăturii lor strânse cu cele mai profunde mistere și cu învățăturile viziunii creștine asupra lumii, ei au fost mutați din domeniul sistemului teoretic de cunoaștere dezvoltat mai devreme în centrul întregii relații dintre oameni și ființă, ar fi putut și ar fi trebuit să devină eficient într-o măsură mult mai mare decât în antichitate, direct în toate legăturile spirituale cu lumea exterioară Datorită acestui fapt, pentru prima dată, nu numai că contradicția internă a fost clar recunoscută și formulată posibilități de studiu artistic sau științific al naturii, dar și, în contrast cu obiectivismul naiv al artei grecești și al observației științifice, și aplicat practic, și astfel, prin transferul explicației dualiste religioase și filozofice a lumii în zona ​Înțeles din punct de vedere senzitiv și susceptibil de justificare rațională, acea dualitate a fost construită moduri de cunoaștere, din care, în primul rând, progresul științific a pornit în timpul următor, la fel ca progresul artistic dintr-o separare similară mai mare a generalizării idealistice și subiectivizării naturalistice momente Este extrem de remarcabil cât de mult disputa dintre realiști (pentru care ideile erau cele mai reale - "cu cât ceva mai perfect, cu atât există mai mult", în timp ce unui lucru sensibil separat i-a fost atribuită doar o formă de existență slăbită și dependentă în orice) cu nominaliştii (pentru care universalii au acţionat doar ca desemnare, sunet şi semn, flatus vocis pentru întreaga varietate de substanţe, în timp ce doar un singur fenomen, unic în felul său, sursa experienţei individuale a simţurilor* era considerat ca fiind singurul real) ) oferă un comentariu asupra faptului care a început să se întâmple încă de la începutul secolului al XIX-lea în artă, ca și în alte domenii ale vieții, când împrejurările cereau împăcarea cu cele pământești** Nu este binecunoscuta formulă a lui Abelard, datorită căreia disputa a ajuns într-o finală temporară, ca și cum ar fi programul acelei unificări a vederii supramundane și pământești? *Compară: J H Loewe Der Kampf zwischen dem Realismus u Nominalismus im Mittelalter P Abh d Kgl bohm Gesellschaft der Wissenschaften Folge VI bd S și urm ** Opinia demnă de remarcat a lui I de Wolfe că este imposibil să se vorbească despre existența nominalismului consistent în sensul deplin al cuvântului înainte de începutul secolului al XIII-lea, întrucât toate teoriile nominaliste mai vechi ar trebui înțelese doar ca o preliminară curente scenice și nominaliste în cadrul realismului universal, coincide cu ceea ce se poate observa și în art mier articolul lui de Wolfe din Arh blana Gesch der Philos bd II, S urm şi al lui: Geschichte der mittelalterlichen Philosophie franceza Ausg Lowen, S asupra lumii pe care o putem observa în arta gotică? Soluția dialectică a marelui filosof ar putea, desigur, să elimine pentru mult timp adevărata contradicție la fel de puțin ca un nou "stil" Pe măsură ce masele de cunoștințe bazate pe observație subiectivă, experiență și convingere au început să se reverse în viața spirituală europeană (cel puțin printr-o ușă parțial deschisă), divergența ambelor căi - contradicția dintre idealismul gotic și naturalism - trebuie să fi devenit din ce în ce mai accentuată de la generatie in generatie mai insistente Arta gotică se împarte încă de la început (mai puțin în exterior decât în interior, la fel cum științele individuale s-au separat de baza lor metafizică comună) în două direcții: gotic idealist și gotic naturalist Fiind împletite de o sută de ori, ele pot fi în continuare separate fără dificultate cu o observare mai atentă Alături de imaginile care leagă cu noua percepție a naturii și observația principala trăsătură metafizică a artei medievale și alegerea formelor determinate de aceasta, le găsim pe cele care, fiind de cealaltă parte a oricărei idealizări, dau doar o singură realitate Distribuția descrisă a temelor de imagine urmează această cale și mai departe Alături de noi cicluri etice, narațiunile apar tot mai des (mai ales acolo unde fantezia artistică ar putea lăsa toate considerentele secundare), în care transferul unei simple stări de fapt observate în natură și în mediul artistului - o simplă bucată de viață - exclude toate interesele teleologice supranaturale Eroicul în toate sensurile cuvântului cedează loc realismului obiectiv, genul devine din ce în ce mai important, iar chiar și poveștile biblice și, bineînțeles, și poveștile istorice ale poeziei clasice și naționale sunt complet transferate în prezent și datorită aceasta își pierd caracterul istoric de dragul unei reprezentări naturalistic-vizuale Același lucru îl putem observa în ceea ce privește deciziile formale Deja în secolul al XIII-lea nu lipsesc lucrările arte care seamănă cu cel mai larg naturalism al perioadelor ulterioare și purcesc clar doar din dorința de a fixa artistic individul, portretul, de a fixa realitatea până la ultima sa varietate În acest fel, din componenta naturalistă a artei gotice, care căuta nu o generală și constantă, nu norma unui fenomen, ci una individual diferită, s-a dezvoltat, așadar, chiar și în arta gotică (cel puțin în principiu) acea fidelitate extremă individualizantă față de natură, acel panteism artistic, care, uneori, de importanță mai mare sau mai mică, trebuie să se încadreze fără îndoială printre trăsăturile cele mai remarcabile ale ultimei dezvoltări a artei și poate și printre cele mai dificile probleme ale ei istorice explicaţie Panteismul artistic nu era familiar tuturor perioadelor anterioare ale artei, deoarece "naturalismul sec" al artei august, la care se putea face referire, era aparent plin de aspirații similare, dar de fapt s-a dovedit a fi doar o relativă extindere a sarcinilor obiective bazate pe vechile aspiraţii normative ale artei clasice În cursul goticului care este descris, pe de altă parte, efortul de a depăși orice normă trebuie recunoscut ca fiind decisiv Dar cum ar putea această extremă, atât de plină de consecințe pentru viitorul artei, anti-idealismul empiric (dacă este permis un astfel de cuvânt), pentru care starea subiectivă a realității a fost decisivă, cum a putut să apară în cadrul unui idealist esențial? artă? Explicația stă, fără îndoială, în caracterul deosebit al idealismului gotic, care, este adevărat, a deschis porțile observării naturii, dar fără natură, realitatea, s-a dovedit, ca în timpurile străvechi, măsura tuturor lucrurilor, s-a dovedit a fi singura sursă a celei mai înalte regularităţi spirituale şi artistice Aceasta din urmă a fost căutată în afara naturii "trecătoare", în relații supraraționale, în comparație cu care fenomenele lumii vizibile erau doar momente subordonate, întruchipând nu permanente, nici etern, nu normativ, ci, dimpotrivă, unic, trecător, infinit divers Faptele, în sine lipsite de sens, au găsit pentru ele însele în marele sistem ideal al culturii spirituale medievale târzii o justificare individuală a existenței lor - ad maiorem dei gloriam * ca dovadă și explicație a supranaturalului prin senzual, ca revelație a " chipul lui Dumnezeu" în cea mai mică dintre făpturile sale ** Astfel, idealismul transcendent al Evului Mediu, în noua sa legătură cu valorile seculare, a condus la un naturalism extrem, la fel cum mai târziu (în Renaștere și în timpurile moderne) s-a dezvoltat un nou idealism antropologic și cosmic din acest naturalism (asociat cu un parțial revenirea la antichitate) "Acum nu pot scăpa de cei pe care i-am numit, din spirite" (Goethe) *** După ce această cale a fost găsită în Evul Mediu către valoarea inerentă a lucrurilor pământești, chiar dacă la început relativ, era inevitabil ca în diverse moduri (în primul rând, însă, datorită dialecticii interne a observațiilor și experimentelor asociate cu aceasta) , viziunea asupra lumii înrădăcinată în acestea din urmă toate din ce în ce mai departe de premisele sale metafizice originale Putem observa acest proces nu extern, ci intern de secularizare, începând din a doua jumătate a secolului al XII-lea, peste tot Elementele stoice prezente latent în creștinism, și odată cu ele și credința în legea naturală, au primit un nou sens și un nou înțeles printr-o mișcare spirituală care a împins către până acum cel puțin teoretic adesea subliniat - în ciuda tuturor încercărilor de reconciliere - împărțirea în două părți de adevăr și cunoaștere Învățătura Sf Toma că binele este cuprins și în înțelegere, această veche gândire socratică trebuia să conducă cu cea nouă * Pentru slava mai mare a Domnului {lat ) **Cm formula lui Toma d'Aquino ("Domnul se bucură de absolut toate lucrurile, pentru că fiecare este în armonie reală cu fiinţa ei") *** Goethe, Ucenicul Vrăjitor - Aprox ed aplicat şi la binecunoscuta eliberare a intelectualismului de condiţionarea transcendentă universală Cu toate acestea, mai presus de toate, conceptul aristotelic de dezvoltare naturală, organică, introdus din nou în viața spirituală a Occidentului într-un mod oricand prin literatura arabă și evreiască, puternic asimilat în tomism de cultura bisericească a integrității, a contribuit infinit la acest proces de a da cunoasterii si cercetarii umane un continut ezoteric independent de revelatie* În toate și în multe alte fenomene asemănătoare există mult mai mult decât "Istoria Iluminismului religios în Evul Mediu" pe care secolul trecut o căuta în ele Ele semnifică începutul unei noi etape în dezvoltarea spiritului uman, a cărei originalitate o putem formula în sensul că cunoașterea, bazată pe observație și demonstrabilitate rațională, a devenit un domeniu independent de activitate spirituală, în care a fost un scop în sine și și-a urmat propriile legi Nu este vorba despre renașterea științei metafizice clasice a minții, ci despre faptul că din viziunea medievală asupra lumii, pentru care adevărurile metafizice cu adevărat sau pro foro externo** au fost lăsate deoparte, a apărut ceva cu totul nou - ceva care a fost fondat de gânditorii școlii Chartres și Duns Scotus, averroiștii și Roger Bacon, la început, parcă, la periferia marii clădiri spirituale medievale a lumii Aceasta noua era doctrina dublului adevar, conditionata de complexitatile deosebite ale spiritualismului medieval, o reflectare a unei atitudini divizate fata de natura, si era leaganul unei noi stiinte independente, autonoma de orice explicatie a priori a lumii Această dezvoltare a fost susținută de influențe arabe, cărora însă, contrar părerii populare, aș dori să le atribui doar un rol secundar Acea reconciliere cu gândirea abstractă filosofic •Compară: M de Wulf op cit S **pentru neinițiați (lit , "pentru un forum extern, piață") (lat ) Creștinismul vest-european nu a avut niciodată un loc în islam în aceeași măsură ca în creștinism, astfel că reflecțiile religioase și-au păstrat caracterul profetic inițial, iar moștenirea clasică, cu siguranță nu mai puțin decât în cultura occidentală, a dus o viață desprinsă de gândurile și sentimentele religioase Este indicativ (pe care Windelband* l-a subliniat deja) că purtătorii științei arabe în Evul Mediu nu erau clerici, ci medici, purtătorii unei științe care păstra, în ceea ce privește cunoștințele materiale, material mult mai vechi decât sora sa în Occident, dar în percepția problemelor științifice, însă, s-a mutat din ce în ce mai mult, la fel ca arta arabă, de la baza ei clasică Dacă chiar și în epoca creștinismului antic, înțelegerea grecească a științei ca filozofie antropologică naturală, încercând să explice lumea sentimentelor ca un sistem metafizic, a fost combinată cu religiozitatea venită din Orient și, prin aceasta, a dobândit un nou sens pentru dezvoltarea spirituală ulterioară a omenirii, apoi pentru popoarele semitice din Evul Mediu această înțelegere a științei a jucat un rol foarte mic și a trebuit să treacă din ce în ce mai mult în fundal, făcând loc unei interpretări mistice sau cabalistice a relațiilor vieții Dar, pe de altă parte, pe lângă rămășițele pozitivismului aristotelic al teoriei cunoașterii, care a fost aproape complet înlocuită în Occident de idealismul etic și transcendental medieval timpuriu, arabii și evreii mult mai direct și mai complet decât în manastirile din Apus, au pastrat materialul stiintific, cunostintele stiintifice reale ale antichitatii si le-au multiplicat tot mai mult pe calea cercetarii aplicabile practic a naturii Aceste comori de la începutul secolului al XII-lea au devenit proprietatea popoarelor creștine Fără dezvoltarea descrisă, procesul prin care natura și legile ei, precum istoria pământească a oamenilor, s-au ridicat la un nivel comparabil ar fi imposibil *Windelband Lehrbuch der Geschichte der Philosophie VI Aufl S un domeniu al științei care este esențial independent de problemele revelației; nu a fost atât de neînsemnat că Occidentul a obținut o asemenea cantitate de material științific pe parcurs Sensul lui acolo, desigur, sa schimbat rapid În timp ce în Orient, cercetările în științe naturale, chimice, medicale, matematice erau o serie de cunoștințe mai mult sau mai puțin nelegate și, ca urmare, au fost extrem de limitate în dezvoltare și lăsate la voia întâmplării, în Occident s-au putut dezvolta mult mai holistic și în mod consecvent, întrucât experiența subiectivă a fost inclusă în întregul sistem de explicare a lumii și, în legătură cu întregul intelectualism al perioadei post-tomiste, s-a transformat nu numai într-un centru independent de activitate spirituală, ci și, parcă, într-un știință integrală, conștientă a minții Datorită faptului că teologii nu puteau urmări noile cunoștințe științifice, iar contradicția nu era încă recunoscută ca fiind decisivă pentru una dintre cele două căi către adevăr și elevație spirituală, a fost creată o diviziune a punctelor de vedere - teoretic la început de Duns Scotus , practic de Roger Bacon * , în timp ce nominalismul nou reînviat în vremurile ulterioare, firesc, a trebuit să ajungă să perceapă natura ca singurul obiect al științei Astfel, întrebările și cunoștințele cele mai îndrăznețe, care se aflau în puternică contradicție cu învățătura Bisericii, s-au dovedit a fi secundum rationem (în conformitate cu rațiunea), față de care conștiința religioasă a fost liniștită prin rezerva că sunt secundum fidem (în * "Sine experientia nihil potest sufficienter sciri" ("Fără experiență, nimic nu poate fi suficient de cunoscut" (lat )) - spune celebra sa expresie, care poate fi completată cu aceste cuvinte: "non certificat neque removet dubitationem, ut quiescat animus in intuitu veritatis ("nu dă încredere și nu distruge îndoielile, pentru ca spiritul să se odihnească în contemplarea adevărului" (lat )) (Opus Majus p , p ) Pentru cunoașterea lucrurilor supranaturale, el permite și experiența internă (illuminatio interior) Compară: M de Wulf op cit S conform credinţei) ar fi trebuit în mod firesc privit ca nesemnificativ* M-am oprit mai detaliat asupra apariției acestei noi separări dualiste a studiului naturii și omului de conștiința divină, deoarece corespunde cu ceea ce putem observa în arta contemporană, unde observațiile directe și arbitrare ale naturii se opun, pe de o parte , și totuși transcendend tot stilul ideal pământesc Și o ecuație a rămas evidentă chiar și în vremurile ulterioare: importanța (corespunzând în principiul său principal percepției nominaliste a goticului) naturalismului descriptiv pentru poziția universală a artei crește sau scade odată cu importanța științelor pozitive pentru generalul european viata spirituala Odată cu victoria acestuia din urmă în secolul trecut, a atins, evident, punctul cel mai înalt Totuși, acest lucru nu este suficient pentru a explica marea schimbare care a început să aibă loc, începând cu aproximativ la mijlocul secolului al XIV-lea, în ceea ce privește importanța fidelității față de natură pentru întregul conținut al creației artistice În prima jumătate a secolului al XV-lea a avut ca rezultat o rearanjare completă a ambelor direcții principale ale artei gotice Cu toate elementele constitutive ale percepției medievale, pe care Heydrich le-a subliniat foarte subtil**, cu toate acestea, de exemplu, în portretele lui Jan van Eyck, ni se prezintă o reevaluare neașteptată și surprinzător de completă a valorilor ființei , și numai părtinirea istorică s-ar putea îndoi că, în același timp, și în Italia - în pictura lui Masaccio, în statuile lui Donatello - nu există în niciun caz doar o continuare a liniilor medievale de dezvoltare În analiza noastră ulterioară, mai trebuie să explicăm cum a decurs dezvoltarea în Italia, dar un lucru poate fi subliniat deja acum: atât în nord, cât și în Italia, cel mai mult *Compară: M Maywald Die Lehre von der zweifachen Wahrheit Berlin, **Altdeutsche Malerei Jena, Introducere esenţială, la rândul său, a fost dobândirea de mare anvergură de către artă a independenţei în raport cu orice regularitate supranaturală Presupozițiile stilistice ale acestei revoluții, care vor fi considerate mai îndeaproape, au fost, așa cum am încercat deja să le prezint într-o altă legătură, stabilite în naturalismul gotic O altă întrebare se referă la modul în care tendința naturalistă ar putea atinge o preponderență completă în raport cu dualismul artistic medieval Pentru că, chiar dacă, odată cu creșterea observației naturii, trebuie să se țină seama de un simț particular al realității - care aparținea numărului celor mai importanți factori din arta timpurilor moderne și era evident ca o tendință specială în gotic deja în secolele al XIII-lea și al XIV-lea - apoi totuși a avut în tabloul general al creativității artistice până la sfârșitul secolului al XIV-lea doar o valoare auxiliară, asemănătoare cu ceea ce aveau noile aspirații științifice ale aceluiași timp pentru întreaga percepție a vieții Și în particularitatea istorică a acestei uniuni a ambelor direcții principale ale artei gotice, se pare, este conținută și indisolubilitatea lor Deși noua percepție asupra naturii s-a datorat idealității medievale, nici această unire nu ar fi fost atât de ușor slăbită (în alte domenii ale vieții culturale, putem observa influența ei cu mult dincolo de Evul Mediu ca exemplu), dacă noul concept de o operă de artă nu se alăturase motivelor mai sus menționate, care la început, deși nu stătea în afara tuturor constrângerilor medievale, dar în comparație cu acestea, însemna ceva nou și independent Acest concept își are originea în sud Poate că ne va deveni mai clar ce este în joc dacă ne bazăm pe evoluții paralele din literatură pentru comparație Atât artele plastice, cât și literatura în Evul Mediu erau în întregime legate de o ordine transcendentă stabilă, de tărâmul metafizic al substanțelor suprasensibile* În poezie, în istorie nu au existat *Dilthey Das Erlebnis und die Dichtung Leipz , S relațiile cu lumea sensibilă, cu viața umană și cu experiența, care în niciun fel nu și-ar avea începutul și limita în idealismul supranatural-spiritualist al viziunii creștine medievale asupra lumii, în afara căruia nu exista nici o semnificație poetică sau istorică Nu din viața senzorială și senzația bazată în ea, nu din legăturile cauzale ale existenței materiale, conștiința se ridică la o înțelegere poetică și istorică superioară, ci, dimpotrivă: credința în omnipotență și singura valoare a forțelor spirituale suprasensibile era punct de plecare al creativității poetice și considerație istorică, punctul de plecare nou poetic, descoperirea istorică a lumii și a istoriei omenirii Oriunde în Evul Mediu s-a depășit limitele materiei prime a cronicilor în limitele sale locale, temporale și sociale*, pretutindeni în legende, în relatări epice și în general istorice, s-a încercat introducerea evenimentelor într-un sistem de puncte supramateriale de vedere Într-un alt sens decât este prezentat de Badier, chansons de geste trebuie să provină din spiritualismul religios al Evului Mediu**, la fel cum reflecția lor ecleziastică, marile poeme legendare și istoriile lumii, sunt expresia cea mai pură a înțelegerii istorice a Evul Mediu, care a însemnat un progres atât de mare spre istoria ideologică integrală a omenirii! Mult mai aproape decât orice este dat doar ca etape preliminare literare ale Divinei Comedie, ei stau de cel mai mare poem al Evului Mediu - în percepția lor artistică * Refuzând orice legătură pragmatică, listarea cronică a faptelor este, poate, o contrabalansare la explicarea legendară și supranaturală a faptelor, la fel cum forma grosieră a unui bloc este o contrabalansare la sistemul spiritual al compoziției figurative și arhitectonice **J Bedier Les Ldgendes dpiques Recherches sur la formation des chansons de geste bd IV Paris, Pentru comparaţie vezi şi: S Singer Renașterea Mittelalterund Die Wiedergeburt des Epos Tiibingen, și construcție spirituală - epopee de piatră ale catedralelor gotice, în care tot ceea ce era doar semnificativ pentru oamenii acelei vremuri în trecut, prezent și viitor a fost inclus în cadrul unității spirituale depășind victorios lumea senzualului, construită pe relații la transcendental și din această unitate primind cel mai profund sens artistic Dar chiar și în cele mai importante surse ale conținutului secular al noului stil "dulce", domnește o relație similară de dependență, întrucât, așa cum arată convingător Wexler, conceptul de iubire care stă la baza acestui stil trebuie perceput ca un transfer al relației spirituale între Dumnezeu și bărbat la închinarea unei femei * Aici, pentru prima dată, erotismul este inclus ca o forță pur spirituală, înstrăinată de senzualitate, în evoluția spirituală a omenirii Această origine corespunde faptului că dragostea apare la Dante sub forma unui înger în haine albe largi** Deci, atât în artele vizuale, cât și în literatură, o nouă atitudine față de lume a fost asociată cu idealismul spiritualist și transcendental al explicației medievale a lumii, în timp ce, totuși, din nou, ca și în artele vizuale, datorită transferului la zone limitate pur pământene ale fanteziei poetice și ale vieții sentimentelor, s-a realizat o anumită separare condiționată a temelor și problemelor poetice și istorice conținute în valorile vieții pământești În aceste condiții comune întregii Europe, a început în Italia o linie aparte de dezvoltare atât în literatură, cât și în artele vizuale Pentru a înțelege această evoluție, trebuie să ne referim la presupozițiile sale teritoriale, precum și la momentul originii sale Deși Italia a produs cel mai mare organizator, cel mai mare gânditor și cel mai mare *Wechsler Das kulturgeschichtl Problem des Minnesanges Halle, Cp Vezi și: Heinzel Uber den Stil der Altgermanischen Poesie Strassburg, ** Wickhoff Die Gestalt Amors in der Phantasie des italienischen Mittelalters //Jahrbuch der Preuss Kunstsamml Bd S poetul reconcilierii medievale dintre legea divină și cea naturală, dar idealurile conținute în această învățătură și unificarea culturii spirituale (și materiale) asociate cu aceasta au obținut acolo o influență mai puțin generală și decisivă decât la nordul Alpilor În dezvoltarea teologiei medievale * și a doctrinei cunoașterii și înțelegerii datoriei etice și sociale asociate cu aceasta, Italia a participat la fel de puțin sau indirect ca și la crearea unei noi arte gotice anti-antica, deoarece din punct de vedere a acestuia din urmă și în timpul formării sale puternice de la XI până în secolul al XIV-lea, arta italiană în ansamblu poate fi văzută ca subdezvoltată și înapoiată Pentru aceasta, italienii au păstrat, în comun cu popoarele semitice, prea mult din cunoștințele materiale ale antichității, rămășițele persistente ale unei culturi formale independente de idealurile metafizice care pătrundeau totul în Nord, o cultură a cărei influență o putem observa într-o foarte jalnică, dar totuși continuarea vieții educația seculară, care s-a bazat pe ultima radiație directă a idealurilor retorice târzii antice de educație netulburată de creștinism, aceeași influență se vede și în sensul vechilor concepte juridice și în general în preferința pentru studiile juridice, într-o minte practică sobră din punct de vedere economic, atât de departe de plinătatea interioară a oamenilor medievali din nord; nu în ultimul rând, această influență se remarcă în arta italiană, care apare într-o altă lumină, dacă încerci să o măsori nu pe baza goticului nordic, ci după propria sa Toate acestea însă, asemenea rămășițelor cunoașterii clasice, au necesitat o nouă semnificație și valoare, când în perioada descrisă în viziunea asupra lumii a Evului Mediu căile cunoașterii bazate pe revelație sau pe rațiune și contemplare au început să se diverge Din aceasta au decurs consecințe în raport cu arta, care erau deja conștiente, într-un mod remarcabil, *LA Die Gottliche Komodie (II , p ) spune: "Marii teologi italieni aparțin poporului italian mai mult prin naștere decât prin studii, influențe și muncă" cei mai mari gânditori ai dualismului spiritual medieval chiar înainte ca aceste consecințe să înceapă să aibă o influență decisivă asupra dezvoltării artei Toma de Aquino a fost cel care, în cel mai ingenios mod, a trasat o graniță conceptuală ascuțită între conținutul aspirațiilor religios-morale și cele artistice, subliniind că, deși binele etic și frumosul artistic ar trebui considerate ca identice în materie sau în conținut specific, în ciuda faptului că sunt, totuși, conceptual - în ratione - sunt diferite în scopuri și impact, întrucât binele trebuie interpretat ca recta ratio agibilium, ca o viață și un comportament virtuos, deoarece se corelează cu cel mai înalt conținut și ultimul destin al omului, în timp ce arta, dimpotrivă, ar trebui considerată drept recta ratio factibilium, ca lege a modelării, iar frumosul - ca bazat pe momente formale (in ratio formali)* Această împărțire, izvorâtă într-o anumită măsură de la Aristotel, dar reflectând în același timp întreaga nouă stare de lucruri în forma în care s-a dezvoltat în viața spirituală creștină și, astfel, plecând departe de ea, conținea un program care, în implementarea sa consecventă, must a fost să conducă la o separare completă a viziunilor religioase și artistice asupra lumii și, în același timp, a fost un program pentru care moștenirea italiană a tradiției antice era deosebit de potrivită, pe baza motivelor de mai sus Astfel, prin dezvoltarea generală a vieții spirituale europene în decursul secolului al XIII-lea, s-a ajuns la o situație care a permis literaturii și artei italiene, tocmai pe baza superstițiilor care contribuiseră până atunci la întârziere, să obțină semnificație independentă și îmbunătățire intensivă , și în curând, de asemenea, o mare influență asupra tuturor • Declarațiile relevante sunt colectate în: Pelizzari op cit S urm ; cp : M de Wulf fitudes historiques sur l'esthdtique de St Thomas d'Aquin Lowen, arta occidentala Nu am dori să ne oprim asupra începuturilor acestei evoluții în literatură Să ne întoarcem acum la primele sale rezultate grozave În poeziile și lucrările în proză ale "părintelui poeziei", Petrarhul, formă artistică (care în Evul Mediu timpuriu nu avea nici sarcini independente, nici importanță în raport cu semnificația generală spirituală sau obiectivă concretă, în rolul unui corelat dintre care a acționat, și ca urmare a fost în mod constant mai mult sau mai puțin tipic), apare la început în fața noastră destul de superficial, dar, în ciuda acestui fapt, cu siguranță, ca sensul și scopul propriu al creativității artistice Cele două lumi care dominau voința umană, simțirea și gândirea în Evul Mediu - lumea cu existența limitată a acestui lume și cea veșnică din altă lume - acum s-a alăturat lumea a treia - concepția artistică Și-a urmat propriile legi, și-a găsit sarcinile, scopurile și domeniul de aplicare în sine În timp ce în Evul Mediu meseria poetică era aleasă de clerici sau cântăreți ambulanți, acum poetul urcă la rangul de "profeț" și "autor"; lumea creativității i-a dat poetului o noblețe care nu era mai mică decât cea dăruită de stat sau de biserică* Această modificare a avut loc și în art Chiar și mai devreme - puteți chiar să vă întoarceți în secolul al XII-lea - în arta italiană, forma arhitectonică, plastică și, poate, și picturală a dobândit o anumită independență bazată pe interese autonome artistic** Complet dezvoltat și clar *Borinski, op cit , S ; despre noua pozitie a artistilor Comparaţi: A Dresdner Die Kunstkritik IS și următoarele **Mier studiu al lui K M Svoboda (K M Swoboda) asupra baptisteriului florentin (Berlin, ) Numeroase literaturi despre sculptura antică din sudul Italiei din secolul al XIII-lea este, de asemenea, semnificativă și despre Nicolo Pisano Material important pentru istoria noii percepții italiene asupra problemelor picturale poate fi găsit în publicația mare de mozaicuri și picturi romane de Wilpert (Freiburg, ); noi observaţii sunt de la Rintelen (Giotto S ) avem în fața noastră această a treia forță spirituală mondială a Evului Mediu târziu - forța unei opere de artă autonome - în pictura lui Giotto Sarcina care a fost luată ca bază - de a povesti despre viața lui Hristos, a Mariei și a sfinților - era veche, aproape la fel de veche ca și creștinismul însuși; dar metodele prin care Giotto a rezolvat această problemă au fost noi atât din punctul de vedere al naturalismului medieval, cât și din punct de vedere idealist medieval Aceste tehnici erau fundamental diferite de tot ceea ce arta anterioară crease în astfel de imagini Progresul în observarea naturii, oricât de mare ar fi, nu a fost în niciun caz cel mai important lucru, așa cum a subliniat pe bună dreptate Rintilen în excelenta sa carte despre Giotto * Poveștile sacre pe care Giotto le-a povestit atât de minunat sunt prezentate în lucrările sale nu ca povești de viață realiste, ci transpuse într-un stil ideal eroic, evitând adesea în mod conștient o fidelitate exhaustivă față de natură Acest stil ideal nu a fost însă rezultatul supranaturalismului irațional, ca în gotic, ci o parafrază și o transformare artistică, a fost o monumentalizare a realității senzuale, așa cum a aspirat arta antică Și totuși această percepție este fundamental diferită de cea clasică În antichitate, reprezentările figurative și realizările formale ale artei s-au dezvoltat în legătură indisolubilă cu mitul, care era natura personificată și eroizată; și astfel creșterea ulterioară a artei era la acea vreme o continuare a dezvoltării conținutului ei religios obiectivat artistic și a percepției naturii conținute în ea În arta creștină, odată cu predominanța conținutului spiritual și subordonarea completă a deciziilor formale față de acesta, acest raport s-a schimbat În Italia, însă, a urmat o nouă schimbare - arta a început să fie construită în sarcinile sale formale ca o a treia zonă independentă în raport cu natura și religia, ca o lume în sine, în care fantezia creează ★Rintelen op cit passim propriile valori* Atât știința, cât și arta au devenit nu numai o expresie, ci și o sursă independentă de viziune asupra lumii, independentă de premisele metafizice Printre motivele incertitudinii și confuziei predominante în judecățile despre operele de artă din vechile perioade - care au apărut sub diferite premise istorice generale decât creațiile artei din zilele noastre - se numără credința în unele concepte de bază permanente ale artei, care se bazează pe presupunerea că, cu toate schimbările în scopurile artistice și în abilitățile artistice, însuși conceptul de operă de artă poate fi privit ca ceva în principiu constant și neschimbabil Dar nimic nu este mai fals și mai neistoric decât o astfel de presupunere Conceptul de "operă de artă" și "artistic" a suferit cele mai diverse schimbări în cursul evoluției istorice - și, mai mult, până la însuși fundamentele sale A fost întotdeauna limitat temporal și cultural, un rezultat schimbător al evoluției generale a omenirii Ceea ce se înțelegea prin artă, ce se căuta în ea și ce se cerea de la ea, era în lumea spirituală antică orientală, clasică, medievală și europeană modernă, ca să nu mai vorbim de alte regiuni culturale, la fel de diferite ca și percepția asupra religiei, moralității , istorie sau știință Numai pe baza unei înțelegeri clare a trăsăturilor istorice ale "conceptelor de bază" determinate de această stare de lucruri în diferite vremuri și domenii diferite, se poate găsi calea prin idei vagi despre un fel de "artă în sine" către un istoric istoric înţelegerea fenomenelor artistice din epoci trecute Poziția autonomă a artei în cadrul forțelor care domină existența umană ni se pare acum atât de evidentă încât, de regulă, uităm comparativ mai târziu * Prima încercare de explicare teoretică a acestei distincții, ale cărei rădăcini, așa cum am arătat mai sus, trebuie căutate în filosofia lui Toma d'Aquino, poate fi găsită în Sf Bonaventures (în Lib III, Sentent, distin , dub ) apariția acestei instalații, care, după o lungă pregătire, a ajuns la deplină dezvoltare doar în arta italiană la începutul secolelor al XII-lea și al XIV-lea Fiecare dintre tablourile lui Giotto este un univers în sine, în care puterea forțelor superterestre se exprimă doar în evenimentele descrise, univers care, totuși, își urmează propriile legi în reconstrucția artistică a acestor evenimente, determinând semnificația artistică a figurilor , conceptul lor, rutina, poziția în spațiu și interconectarea În același timp, regularitatea artistică independentă de metafizică nu este considerată (ca în antichitate) ca bazată doar pe obiecte, pe frumusețea lor materială și cauzalitatea, în același timp, într-o măsură mult mai mare decât înainte, ea este asociată cu subiectiv artistic discreţie, cu creativitate artistică individuală un act în parafraza unor materiale date determinate de cerinţele art Subiectivismul fundamental al artei creștine este transferat, cu alte cuvinte, și asupra problemelor artistice Stăpânul valorilor artistice s-a construit acum și într-un mod nou, în oglinda puterii subiective a imaginației emanate din ea însăși, și nu numai, ca înainte, în oglinda credinței subiective în revelație și observație subiectivă; aceste valori artistice sunt opuse realității și semnificației transcendentale, care, atât în literatură, cât și în artă, capătă un nou sens pentru personalitatea artistică Noul concept de "artistic" conținea inevitabil și un nou concept atât de adevăr artistic, cât și de revitalizare, precum și o idealitate deosebită, de atunci, specific artistică Ambele erau incomparabil mai strâns legate între ele decât "idealul" și "naturalul" din arta gotică anterioară Adevărat, progresul artei lui Giotto a fost semnificativ și variat și din punctul de vedere al fidelității gotice față de natură bazată pe observarea formei individuale a obiectelor individuale Mai importantă era însă noua unitate internă a imaginii, căreia trebuiau să se supună aceste obiecte și care conținea și într-o formă ascunsă o nouă percepție a corespondențelor și conexiunilor naturale Nu este greu de arătat pe exemplul miniaturilor moderne Giotto, frescelor sau decorațiunilor plastice la nord de Alpi, prezența motivelor în care realitatea concretă este înfățișată mai exact decât la Giotto, cu stâncile, copacii sau arhitecturile sale generalizate atât de departe de realitate Dar cu Giotto, totul dobândește o noutate, artistică, factualitate și persuasivitate doar vag legată de realitate Trebuie să fi părut o magie contemporanilor săi când un mare artist le-a desfășurat în fața ochilor - pe baza unor vechi povești sacre - o nouă ființă și un proces de viață, în care s-au creat noi forme și corespondențe din materia primă a experienței senzoriale! În legătură cu accidentele realității cotidiene, acestea din urmă trebuiau prezentate ca revelații ale unor adevăruri și relații tipice fără precedent care stau la baza percepției senzoriale Ele au făcut posibilă transferarea poveștii în sfera unei transmiteri mai profunde și mai clare a forțelor formale predominante în natură și a normelor cauzale ale interconexiunii lor Dar în acest fel, observația - în concepția, acțiunea plastică și semnificația compozițională a figurilor, precum și în contopirea lor cu spațiul reprezentat - a fost procesată într-un fel de regularitate artistică natural normativă Nu mai era o reflectare a premiselor transcendente, ci își avea sursa în experiența senzorială Mai devreme de spiritul cercetării, în această experiență, noi categorii generale de adevăr și sisteme formale de valori au fost deschise percepției artistice Aceasta din urmă - ca și antichitatea și probabil și sub influența ei - a apărut ca criterii pentru realitatea pământească, dar și ca expresie a unei lupte personale pentru stăpânirea artistică a lumii vizibile, și nu în ultimul rând ca o cale către semnificația formală În ele, indiferent de cele mai profunde secrete ale revelației bisericești, artistul ca creator, prin arta sa bazată pe viața senzuală pământească, prin puterea liberă a fanteziei, a putut îmbrăca conținutul divin și uman al narațiunilor sacre Astfel, în noua artă s-a făcut progres în două direcții Problemele și normele generale ale transmiterii naturii și parafraza ei au căpătat un sens independent și au devenit cel mai important conținut al unei aspirații și succes specific artistic Un nou punct de plecare pentru idealizarea și monumentalizarea artistică s-a găsit în artisticul lor autonom, supus regularității simțurilor Astfel, de exemplu, închiderea spațiului, ca formă principală a relațiilor spațiale naturale, și în același timp și ca unul dintre cele mai importante semne ale naturaleței unei reprezentări picturale, a devenit o cerință necesară a oricărei compoziții picturale În același timp, această închidere a devenit și mijlocul principal (în aplicare liberă la acțiunea închisă, concentrată a tabloului, cântărit în plan și spațiu) de a trezi în privitor impresia unei soluții artistice clar eliberatoare și înălțătoare Același lucru este valabil și pentru noile tipuri de idealuri, în care corectitudinea artistică conștientă s-a adăugat schiței medievale, precum și idealizării bazate pe momente spirituale generale și ideile de frumos corespunzătoare acestora, la care s-a adăugat o idealitate diferită, înrădăcinată în momente pur formale și asociate cu ultimele noțiuni de grandoare, stil și priorități artistice Această conștiință și recunoașterea deschisă a jocului autonom al fanteziei, ca sarcină de sine stătătoare a artei, a constituit renașterea care trebuie să se fi prezentat scriitorilor din secolele al XV-lea și al XVI-lea care au empatizat cu consecințele sale, ca o reînnoire a artei și o întoarcere la adevărat doctrina, la regulile pierdute în Evul Mediu "Arta picturii a început să se ridice în Etruria, într-un oraș din apropierea orașului Florența", a scris Ghiberti clar și hotărât, deoarece scriu doar despre fapte despre care este imposibil de pus la îndoială și că - în prezența a numeroase , care erau, desigur, cunoscute lui Ghiberti , monumente anterioare - ar fi de neînțeles dacă nu ar fi vorba doar de noul concept de pictură A rămas, însă, nu lipsită de influență în nord, la fel ca și învățătura lui Petrarh despre esența literaturii Se poate observa pe exemplul diferitelor influențe succesive sau existente și în paralel Mână în mână cu împrumuturile iconografice și formale separate a mers convergența artelor plastice cu noile principii italiene ale concepției figurative și la început a avut loc o schimbare puternică către sensul independent al punctelor de vedere formale, atât din punct de vedere idealist, cât și naturalist Cu noile norme picturale italiene, fără îndoială, s-au conectat noi idei de perfecțiune formală și frumusețe și primii pași ai idealității platonice ale lumii, care au început să influențeze și nordul Deci, de exemplu, nu este greu de observat în imaginile Madonelor, care au devenit preferate în legătură cu cultul în creștere al Mariei (acesta este și un semn de schimbare), influența tipurilor ideale de Giotto și Siene Canonul lor vechi de frumusețe, asociat cu acele idei de har și frumusețe care s-au dezvoltat în cadrul artei bisericești din Evul Mediu, a devenit, de asemenea, punctul de plecare pentru conceptul de frumos în nord În același timp, accentul a fost mutat în ea de la idealitatea religioasă la una pur artistică, astfel încât în astfel de Madone sau imagini similare ale sfinților, pentru prima dată după antichitate și în nord, idealul uman a început să domine arta Aici, deasupra tuturor celorlalte puncte de vedere, au fost plasate eufonia și frumusețea formelor, legate, însă, datorită dezvoltării medievale anterioare, spre deosebire de antichitate, cu un accent mai puternic pe caracteristicile mentale, dar nu doar ca exemplu laic de adevăruri divine, dar și de dragul lor, ca expresie a bucuriei pur artistice din toate bunurile omenești și pământești Dar nu numai în astfel de preludii ale luptei ulterioare pentru stilul clasic (pe care o putem observa la nord de Alpi în cea mai veche literatură "umanistă"), sarcinile formale capătă un nou sens și adică şi în cadrul vechii lumi gotice a formelor Jocul gotic al liniilor, zgomotul grațios sau patetic al mișcării gotice, din ce în ce mai bogat și mai priceput, dar uneori și ridicat la gradul de exces baroc, viața formelor și structurilor plastice, efectele unui prietenos înflorit sau magnific strălucirea luminoasă a picturilor începe să dobândească (precum ritmul, acțiunea spațiului și a decorului în arhitectură) independența și universalitatea crescândă a semnificației artistice, situându-se de cealaltă parte a unității medievale ideale Alături de cele italianizante, apar și noi tipuri de ideal nordic, în care abstracția și generalizarea, precum și conceptele de virtuți individuale asociate acestora, se sprijină mai puțin pe restrângerea a priori a imaginii la percepția subiectivă și condiționată transcendent creștină a individul decât pe momentele formale Și așa cum dialectica internă a noilor poziții și puncte de vedere a devenit din ce în ce mai eficientă în gândirea teologică și filosofică a vremii, alături de ideea religioasă absolută holistică și autoritară medievală, la fel s-ar putea vorbi de o dialectică asemănătoare în artă, a dialecticii liniilor, formelor, tipurilor și problemelor, care, este adevărat, nu putea la început să rupă complet marea unitate spirituală a artei medievale, dar care totuși a rupt-o și a deschis calea unei noi poziții a artei in viata culturala Semnificativ este faptul că această dezvoltare, precum și paralela ei în literatură, a fost în nord asociată la început cu o perspectivă personală, cu o educație superioară, cu o "cunoaștere" deosebită și poate fi urmărită pentru prima dată în picturi și statui , care nu erau în strânsă legătură cu marea moștenire a artei gotice, sinteza arhitectonică a clădirilor bisericești În picturile de șevalet, miniaturi, statui individuale (în timp ce sculptura și pictura arhitectonică s-au dezvoltat în continuare în limitele idealismului gotic transcendent), au fost create lucrări care au fost realizate pentru cunoscătorii de artă sau, poate deja fără comandă, ca mărturisiri de artă credință, lucrări bazate pe un tipar nou, specific artistic* Nu este deloc întâmplător că, din această perioadă și până astăzi, dezvoltarea ulterioară a artei a depins mult mai mult de lucrările de șevalet decât de cele monumentale legate de arhitectură, iar doar arta contrareformei face excepție, abordând goticul în multe alte privințe Cel mai important lucru acum a fost că această autonomizare a fost transferată nu numai la problemele formale generale, ci și la transferul naturii, și anume la vechiul naturalism gotic Am observat deja cum, în legătură cu atitudinea unei persoane creștine față de lumea înconjurătoare percepută senzual în Evul Mediu târziu, pe baza psihocentrismului care stă la baza acestei atitudini, a apărut o nouă percepție a fidelității față de natură, ca reflectare a fenomenelor individuale în observație subiectivă, iar la început această percepție a fost condiționată și limitată de regularitatea supramundană care lega toate fenomenele pământești Am subliniat în continuare modul în care acest naturalism nominalist (corespunzător doctrinelor adevărului dublu) a devenit treptat o sursă importantă de îmbogățire în domeniul conținutului și formei artelor, cunoașterii și viziunii asupra lumii, precum și modul în care în viața spirituală generală o fenomenul paralel nu a fost cauzat, ci susținut în continuare de acceptarea rămășițelor cunoașterii pozitive a naturii, care s-a păstrat ca moștenire străveche în literatura științifică a popoarelor semitice În acest proces, în care științele pozitive au început să se constituie ca un organ, independent de filozofie și teologie, de clarificare pentru om a relației sale cu lumea înconjurătoare, și în artă, legătura strânsă dintre noua observare a naturii și marele sistem medieval de explicare a lumii a trebuit în mod natural să fie slăbit Și în acest moment, în nord, începe să influențeze un nou concept al autonomiei unei opere de artă Nachi *E Winkler Der Meister von Ftemall și Rogier von der Weyden Strassb , S invata sa imite mostre a caror structura interna era independenta de acest sistem Putem observa aici o stare de lucruri care este cea mai remarcabilă și mai instructivă pentru fenomenele ulterioare de acest fel În ciuda faptului că artiștii nordici ai secolului al XIV-lea - ca și romancierii de mai târziu - au alăturat uneori destul de exact modelele italiene în noile lor realizări naturaliste, cu toate acestea, împrumuturile aproape niciodată nu ne vin în fața în acea aplicație și în acele imagini care au fost cele mai importante în Italia semn al noilor realizări Întrucât în Italia, ambele au fost condiționate de microcosmosul artistic, care era conectat cu realitatea doar prin, parcă, jocul de scenă liber, ghidat de cerințele adevărului artistic general și ale logicii interne; în timp ce acest microcosmos a primit din această interacțiune închisă între unitatea figurativă și toate părțile ei sensul și imaginea, adevărul și frumusețea de care avea nevoie, la vremea aceea, în nord, a împrumutat noi forme și norme de design figurativ, în evidentă contradicție cu originea lor, s-a dovedit a fi asociat cu motive care s-au dezvoltat din vechea dorință gotică de a transmite realitatea individuală Dar este și mai remarcabil că schemele compoziționale italiene din nord s-au dovedit a fi nu numai amestecate cu trăsăturile naturalismului subiectiv al goticului nordic, ci au fost percepute - în ansamblu - la fel de unilateral - doar din punctul de vedere al observării naturii Așa, de exemplu, în închiderea consecventă a spațiului (care a fost introdusă în pictura în Italia nu fără influența artei antice, ca o cerință a celei mai înalte regularități artistice, depășind simpla imitație a realității) în nordul Alpilor, au văzut, în primul rând, progrese în transferul observației subiective S-a considerat posibil să se extindă la conexiunile naturale ale figurilor dintre ele și spațiul care le înconjoară și, astfel, ceea ce în Italia trebuia să ofere o reconstrucție artistică a peisajului sau a interiorului, datorită impactului general dorit al designului compozițional , in nord a dobândit în curând caracterul de imitaţie a unei anumite bucăţi de spaţiu Afirmația paradoxală a lui Burkhart că fără Giotto Jan Steen ar fi fost diferită și, după toate probabilitățile, mai puțin semnificativă *, ar putea fi extinsă și în această privință la întreaga pictură de peisaj din Țările de Jos și completată cu un indiciu de antichitate Din punctul de vedere al dezvoltării generale a vieții spirituale, este de mare interes să înțelegem ciclul descris, care arată modul în care percepția artei, pe care o datorăm spiritului Greciei și dorinței sale de obiectivare artistică și științifică a lumea, în sens opus, prin căutarea italiană a perfecțiunii artistice autonome, și-a făcut drum spre nord și acolo s-a dovedit a fi aplicată relației dintre om și natură; modul în care această înțelegere s-a dezvoltat în Evul Mediu în rândul popoarelor occidentale și a devenit punctul de plecare pentru o nouă descoperire a lumii, a frumuseții peisagistice și a poeziei sale în oglinda conștiinței subiective La început însă, problema a vizat, după cum s-a spus, doar anumite modele de conexiuni reale care au luat locul conexiunii super-reale gotice a fenomenelor și modul în care acestea erau conectate cu observațiile naturaliste Aceasta a fost o nouă realizare, dar și o nouă problemă! Progresul a constat în faptul că, la fel ca în Italia, frumusețea formală și regularitatea, la fel și în nord, semnul unei mari opere de artă, un scop artistic în sine, devine cea mai veridică transmitere a realității bazată pe observația subiectivă Acesta nu este un nou interes pentru realitate, care distinge lucrările noii tendințe "realiste" din secolul al XIV-lea (cum ar fi, de exemplu, statuia portret a lui Carol al V-lea, busturile maestrului familiei regale din Praga, monumentul episcopului Albrecht von Beuchlingen din Erfurt și altele asemenea) din arta anterioară și studiul conștient *Burckhardt J Weltgeschichtliche Betrachtungen S natura, dorința de a face artă, în primul rând și fără a ține seama de toate celelalte puncte de vedere, capabilă în cea mai mare măsură să transmită cu onestitate realitatea conținută în fiecare model individual Ceea ce până atunci era unul dintre mijloacele de exprimare a dualismului medieval s-a transformat într-un scop independent, în cea mai importantă sarcină a progresului artistic, în comparație cu care totul trebuia să treacă în plan secund Aceasta este aceeași cale care a fost deschisă aproape simultan în teoria cunoașterii de către neonominaliștii și terminiștii Duran, William of Occam și John Buridan, care au încercat să reducă întregul câmp al cunoașterii și orice adevăr atins de forțele unei persoane individuale la acțiuni senzuale unice "Știința este ghidată de experiența externă și, din moment ce nu există universalități în lume, sursa cunoașterii stă nu în universalitate, ci doar în originalitate", a învățat Ockham, marele predecesor al lui Bacon și Spinoza; iar aceste învățături pot servi drept comentariu la ceea ce s-a întâmplat în scurt timp, mai ales în Franța, care a fost centrul ideologic al noilor teorii ale cunoașterii Cu toate acestea, nu a existat o tranziție bruscă către forme direct noi Tot ceea ce a fost cucerit de artă în domeniul observării realității de când a apărut noua creativitate artistică, inspirându-se direct din natură, toate acestea au căpătat un nou sens și au devenit un factor cu adevărat estetic; nenumărate eforturi ale artiștilor individuali au fost îndreptate pretutindeni către dezvoltarea și îmbogățirea acestuia, astfel încât aceste eforturi treptat nu numai că au distrus în mare măsură și au depășit caracterul gotic al interpretării formei, expresia convenționalității idealiste prin reproducerea atentă a obiectivității individuale, dar au și explodat vechile unități compoziționale, umplându-le cu o multitudine de observații reale În mod similar, în secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, vastele construcții ale fanteziei barocului au fost treptat schimbate sau dizolvate, pe de o parte, datorită noilor cerințe ale vieții sovietice, ideilor sale și semnificației înrădăcinate în prețurile sale istorice pe de altă parte, datorită unui nou val de sarcini naturaliste și eforturi de a obține acuratețe documentară în transferul naturii și fenomenelor vieții Astfel, această evoluție în secolul al XVI-lea arată ca o tranziție abia perceptibilă, în ciuda faptului că a fost punctul de plecare în inevitabila reevaluare a tuturor valorilor din domeniul artei Observarea realității se transformă dintr-o corelație suplimentară într-o sursă și cel mai nobil scop, începutul și sfârșitul întregii creativități artistice Acesta a fost ceva nemăsurat mai mult decât o nouă orientare formală a artei Această mișcare nu a fost altceva decât o expresie a primei manifestări artistice a unei noi perioade din istoria dezvoltării spirituale a omenirii, care se deosebea de toate perioadele anterioare prin faptul că spiritul uman, dând observației un sens independent, a început să vadă în ea o sursă de adevăr artistic, o condiție prealabilă pentru a se ridica deasupra vieții de zi cu zi Asta a fost nou: ) și în comparație cu Evul Mediu, întrucât, datorită identificării observației și artei, semnificația artistică nu a mai fost căutată în subordonarea fenomenelor reale față de tărâmul irațional și nu în destinul supranatural al omenirii, ci în realitatea însăși și numai în ea; ) era și nou în comparație cu antichitatea, întrucât nu era vorba de obiectivarea universalului în sens socratic, care rămâne constant din punct de vedere conceptual în schimbarea fenomenelor, ci de transferul zicalului lui Augustin: "in interiore homine habitat veritas " * - la relația omului cu lumea senzorială, întrucât era vorba despre dorința de a dezvolta în cea mai mare măsură capacitatea de a transforma fenomenele naturii și ale vieții prin cea mai intensă conștientizare și depășirea trăsăturilor lor într-un mod pictural într-un mod permanent fond spiritual, într-o sursă de îmbogățire a viziunii asupra lumii * Adevărul locuiește în omul interior {lat ) Această mișcare a condus aproape peste tot în toate domeniile artei occidentale, în primul rând, la ezitare și căutare (care ar putea fi notate prin cuvintele "furtună și năvălire"), exprimate într-un amestec bizar de elemente ale vechiului și noului Trăsăturile cele mai caracteristice ale acestei arte a perioadei de tranziție, ale cărei ecouri s-au păstrat mult timp în rândul popoarelor individuale, artiștilor și în școli individuale, a fost că, deși toate motivele și formele variate s-au dezvoltat pe linia abordării transferului portretului a naturii în aspectul ei individual, materialitatea și originalitatea colorată Acest lucru este dovedit de "peisaje moderne", "imagini arhitecturale precise" și "portrete veridice" "Caracteristic acestei arte a fost și faptul că noile cerințe și realizări naturaliste au primit un avantaj cantitativ și calitativ și, totuși, concluziile decisive care decurg din imitarea necondiționată a realității nu au fost puse ca fundamente universale ale designului pictural A include în artă voința și măreția lumii sensibile în deplină și în diversitatea ei inepuizabilă a devenit scopul călăuzitor al aspirațiilor artistice; dar cum trebuia să se realizeze această voință în sarcinile de compunere picturală generală? Așa cum în imaginile realiste, de gen și de peisaj ale secolului trecut se păstrează multă vreme urme ale impactului tiparelor baroc, la începutul noii picturi "naturaliste" găsim și pe teritoriul de la nord de Alpi (pretutindeni) , parcă pe baza unui transfer al realității), "gotic" a măturat figuri și compoziții vechi în stilul lui Giotto, într-un spirit medieval, răspunzând doar parțial experienței senzoriale și fiind un plus la observațiile realității; și nu pentru că artiștii erau încă "neputincioși", ci pentru că aceasta era cea mai dificilă problemă de principiu: cum a putut o nouă înțelegere și o cerere de acuratețe în transferul naturii, în modul în care s-a dezvoltat din subiectivismul creștin și, după ce a câștigat primatul , a căutat să pună mâna pe toată creativitatea artistică, cum și-ar putea găsi expresie în Zach acele momente ale imaginii care au depășit limitele studiilor individuale ale realității, izolate de subiect? În sine, un set intens și extins de observații asupra realității, umplând opera perioadei de tranziție, nu a putut duce la o soluție a problemei, pentru care atât abstracțiile compoziționale gotice de persuasiune idealistă, cât și noile scheme compoziționale ale picturii lui Giotto au fost nu sunt adecvate Primele erau nepotrivite pentru că erau în contradicție acută cu condiționarea naturală, care nu numai că nu era considerată înainte un fenomen negativ, ci, dimpotrivă, aspirau la el, dar acum trebuia percepută ca insuportabilă (la acea vreme, pentru prima dată în istoria omenirii, okcamiştii au subliniat incompatibilitatea dintre empirism şi credinţă) Compozițiile lui Giotto s-au sprijinit, însă, pe ființa reală, dar această ființă le-a transformat într-o parafrază artistică, care contrazicea și principiul de bază al unei noi înțelegeri a fidelității față de natură Aceasta a provocat conflictul care a determinat dezvoltarea artistică la limita secolelor XIV și XV, atât în nord, cât și în sud, iar aceasta a fost cea mai importantă problemă a acestei perioade, datorită căreia a apărut o nouă artă în nord și în sud în acelaşi timp în moduri diferite Rezolvarea italiană a conflictului menționat, în care rolul principal i-a revenit Florenței, vom analiza într-o altă legătură În nordul picturii olandeze, din punct de vedere istoric, ea a fost menită să arate artei o nouă cale de ieșire din contradicția forțelor spirituale care o conduc În mod clar, nu întâmplător această întorsătură, care marchează epoca viziunii asupra lumii în domeniul artei, poate fi asociată cu numele unui mare artist, cu persoana întâi, clar înțeleasă în sensul său individual, deschizând calea artei nordice Opera de viață a lui Jan van Eyck va fi dezvăluită din acest unghi într-o nouă lumină Percepția naturii întruchipată în lucrările sale nu a fost nouă, și mult că în lucrurile sale, care, datorită maturității artistice pe care a dobândit-o, i se pare privitorului un miracol, are rădăcinile ajungând mult înapoi Prin urmare, este de la sine înțeles că multe dintre trăsăturile și trăsăturile stilistice ale operei sale pot fi considerate ca indicatori ai progresului general al timpului și patriei sale, un progres către care - și independent de el - contemporanii săi olandezi s-au străduit să aibă un anumit atitudine Meritul lui van Eyck și noul este îndrăzneala cu care a dedus consecințe din presupozițiile modificate ale artei, năvălind noi căi ale artei, opunându-le vechilor tradiții ca singur principiu legitim Acest lucru este cel mai evident în simplificarea incredibilă a compoziției Nu fără motiv, picturile scrise în stilul lui Giotto sunt numite epice și sunt comparate cu Divina Comedie a lui Dante, subliniind caracterul narativ al conținutului lor, care le unește într-o anumită măsură cu toate operele contemporane de artă gotică Imaginile din manuscrisele, vitraliile, covoarele sau frescele care împodobeau pereții în secolul al XIV-lea - toate arată ca spectacole de teatru cu numeroase personaje și conținut narativ Adevărat, imaginile reprezentative cu un număr mic de figuri nu lipseau complet nici atunci, dar erau totuși o excepție, iar dorința generală era îndreptată, fără îndoială, spre a face compoziția figurativă cât mai bogată, mobilă, semnificativ diversă și interesantă Împreună cu predominanța aspirațiilor naturaliste, aceasta a dus la faptul că și observațiile realității au început să fie înșirate una peste alta cu cea mai mare completitudine posibilă, transformând tabloul într-o carte cu imagini; un astfel de tablou este și "Adorarea Mielului" din Gent de către frații van Eyck - totius orbis conprehen-sio *, cu alaiul său de oștile cerești și reprezentanți ai tuturor claselor pe fundalul unui peisaj ideal, cu abundență de figurile și luxurile naturii Toate lucrările lui Jan van Eyck se opun acestei izolări compoziționale, care ar putea fi percepută ca sărăcirea ideii, dacă nu ar fi clar că aceasta * Acoperind întreaga lume (lat ) limitarea corespundea intențiilor artistului în aceeași măsură în care a contribuit la îmbogățirea internă a artei* Progresul rezultat în înțelegerea problemelor picturale este evident mai ales acolo unde compoziția sa limitat la aranjarea unei singure figuri în spațiu, ca, de exemplu, în imaginea ambelor figuri nud (pe aripi separate), după care pictura a fost numită în secolul al XVI-lea Retabul de la Gent sau în portretele lui Jan van Eyck Ceea ce era nou aici nu era dorința de portretizare sau studiul corpului gol, care avusese loc deja înainte, ci hotărârea cu care artistul a ridicat studiul corpului gol sau al portretului la nivelul conținutului și reprezentării exhaustive În aceste picturi, pentru prima dată, studiul naturii în sensul nostru al cuvântului, adică o bucată de realitate, așa cum i-a apărut observatorului sub forma sa individuală, coincide practic cu ideea de tablou Cu alte cuvinte, s-a rezumat la o respingere conștientă a tot ceea ce se afla în afara percepției senzoriale imediate și la o ruptură cu toate relațiile și normele metafizice sau empirice care depășesc o anumită realitate materială A existat o victorie completă pentru acea revelație subiectivă a lumii în diversitatea ei infinită, care s-a dezvoltat pe baza viziunii medievale asupra lumii în combinație cu premisele supranaturale și care a devenit o sursă autosuficientă de creativitate artistică Toate acestea, desigur, nu pot fi explicate doar prin noi posibilități, care, în mod ciudat, au fost doar o continuare a unei linii de dezvoltare de la distanță și au fost realizate, deși într-o măsură mai mică, de mulți artiști ai acestei epoci: explicația stă într-o nouă atitudine artistică, care era anti- * cu excepția așa-ziselor "opere de tineret", pe care nu le consider a fi opera lui Jan (cf cercetarea mea: "Die Anfănge der Hollăndischen Malerci", în: Jahrbuch der KgL preuss Kunstsammlungen Bd S ) medievală și pionier de un artist strălucit În această atitudine ar trebui căutată originea laconismului compozițional, care nu înseamnă sărăcirea fanteziei (cum au gândit mulți scriitori puțin versați în istoria artei), ci înseamnă o realizare revoluționară care a deschis artei noi bogății neprevăzute, un lume nouă în sensul deplin al cuvântului "Timofei" din Londra și "Situl Cardinalului Croce" din Viena par departe de arta medievală și afectează privitorul sofisticat ca picturi moderne, nu pentru că Jan van Eyck a descoperit brusc arta, care se bazează pe o reprezentare veridică a realității care corespunde cu ideile noastre, și nu pentru că a văzut realitatea altfel decât predecesorii săi, ci pentru că s-a limitat la a descrie ceea ce putea fi descris în limitele problemelor și ale artei sale contemporane prin acele mijloace care au făcut posibilă transmiterea în cel mai exhaustiv mod al artistului observatii individuale ale realitatii Acest lucru se manifestă și acolo unde, ca și în imaginile religioase ale lui van Eyck, arta plastică se putea baza nu numai pe studiul modelului, ci și acolo unde spațiul, reprezentările picturale tradiționale și fidelitatea transferului subiectului trebuiau combinate într-un singur întreg cu ingeniozitate creativă Este izbitor că în acest gen de imagini, Jan van Eyck - spre deosebire de picturile lui Giotto - neglijează, pe cât posibil, toate efectele exterioare În calm solemnitate, aproape arhaic nemișcat, el o înfățișează pe Madona așezată pe tron, iar alaiul ei - sfinți soți și soții - înfățișează clientul protejat de aceștia sau un cuplu căsătorit, pe care l-a combinat într-o compoziție pictură într-un singur portret Dacă arta secolului al XIV-lea a încercat să depășească construcția tectonică înghețată în rânduri, caracteristică artei gotice timpurii, atunci prin mobilitatea figurilor și acțiuni determinate obiectiv, și dacă a exprimat coeziunea rezultată din aceasta în plastic afectând spațial grupuri, se pare că Jan van Eyck a sacrificat încă o dată toate realizările rezultate în favoarea imobilității și izolării vechi S-ar putea imagina aceasta ca pe o autolimitare datorată a ceea ce, din punctul de vedere al observării realității, era accesibil și solubil pentru vremea lui: motivele complexe ale mișcării și grupului (dacă construcția lor nu s-ar baza pe scheme învechite) cerea cunoștințe despre organismul corporal și studiul acestuia, bazate pe capacitatea de a compune concepte abstracte, la fel cum, în același timp, în Italia acest tip de cunoștințe era recunoscut ca sarcina cea mai importantă a artei plastice, iar în nord au trebuit să se retragă în fundal, în primul rând de dragul veridicității individuale a transmiterii Tot ceea ce înconjura figurile din aceste tablouri - haine, vesela, arhitectură sau vegetație - și tot ceea ce transmitea privitorului aspectul ei senzual prin materialitatea, culoarea și iluminarea sa, a apărut din dorința de a crea o distribuție din realitate, asemănătoare celei în arta gotică a fost asociată cu conceptul de acuratețe a transmiterii naturii: și acum, totuși, încă în mod demodat, dar cu cea mai mare eliminare posibilă a tuturor momentelor care, din punctul de vedere al noului adevărul artistic, nu poate fi înfățișat, el a dat întregii compoziții aspectul unei naturi de piesă percepută holistic și portretizată Acest lucru, însă, ar fi imposibil dacă artistul nu ar prezenta a priori o astfel de bucată a naturii percepută holistic ca exemplu de integritate ideală; iar în aceasta s-a dat a doua condiţie prealabilă pentru inovaţiile decisive în istoria artei din nord Este clar că pentru a crea o imagine portret a unei anumite bucăți de natură în șansa ei odată dată - sau chiar pentru iluzia unei asemenea integritate - atât sistemul antic, cât și cel italian de influențe obiective spațiale și mijloacele picturale nu erau potrivite Un joc echilibrat artistic, în care corpurile plastice au fost combinate cu construcția spațiului într-un efect spațial holistic și convingător, ar putea fi construit, ca și în arta italiană contemporană, după principiul regularității și deschis la revizuire a corectitudinii; totuși, acest lucru nu era potrivit în cazurile în care se cerea să se creeze privitorului iluzia unui segment liber din infinitul persoanei înconjurătoare și impresii spațiale care curg continuu; fiind eminamente potrivit pentru un rol de susținere, după cum sa dovedit mai târziu, sistemul italian, ca scop în sine, a contrazis practic principiul în reprezentarea spațiului care se dezvoltase în nord Reprezentarea jocului magic condiționat de acest principiu, crearea impresiei unui segment liber, neconectat din punct de vedere compozițional al spațiului nemărginit, cu ființă și viață umplându-l - toate acestea au necesitat un sistem diferit, alte mijloace Cu toate acestea, în primul rând, trebuie să ne punem întrebarea, cum au apărut astfel de aspirații? A fost cu adevărat ceva complet nou? Sau, în mare măsură, toate aceste fenomene alăturate, care erau mai vechi și, bineînțeles, aveau o altă semnificație înainte, se alăturau unui cadru artistic care se baza pe esența picturii gotice și numai datorită influențelor italiene din secolul al XIV-lea a fost respins într-o oarecare măsură? Spre deosebire de compoziția complexă din picturile lui Giotto, construcția spațială din picturile lui Jan van Eyck pare infinit simplificată: aripi verticale și orizontale merg paralel cu figurile și le înglobează, parcă, într-o cutie; o bucată de peisaj vizibilă, uneori limitată, care face posibilă trecerea de la apropierea tangibilă a unei construcții verticale (fără a ține cont de jocul limitat și echilibrat de forțe) la întinderea nemărginită a unui plan orizontal de adâncime, în care motivele peisagistice sunt împrăștiate în modele aleatorii; sau încercările de a conecta compoziția figurii din primul plan cu această adâncime fără ajutorul unor legături intermediare - toate acestea, totuși, în combinație cu frontalitatea și construcția simplă a figurilor în rânduri, care a fost deja menționată mai devreme, amintește sistemul compozițional al fostei arte gotice, care a apărut în sculptură și pictură în nord înainte de introducerea influențelor italiene și, ulterior, și-a păstrat încă o poziție dominantă în domeniul picturii bisericești Toate acestea amintesc de principiul conform căruia șirurile de statui de pe fațadele marilor catedrale gotice sau figurile alungite ale picturilor murale gotice timpurii pe sticlă nu sunt aranjate în grupuri materiale construite obiectiv, ci sunt unite într-un spațiu nemărginit pe baza a altor momente; astfel, spațiul lipsit de materialitate, cu care se asociază ideile de infinit și lățime, este pus la baza compoziției de ansamblu ca fiind cea mai înaltă integritate spațială și ia în stăpânire pe el în așa fel încât pretutindeni, chiar și în conținutul vehiculat prin mijloace de reliefuri și miniaturi, motivele unui decor spațial specific nu sunt înfățișate ca adevărați purtători ai unificării spațiale, ci doar ca verigi intermediare ale acestuia! Cu toate acestea, în noua pictură olandeză, aplicarea și sensul acestui vechi principiu compozițional gotic s-au schimbat Dacă creștinismul, datorită credinței în legea revelației divine, care predomină pretutindeni și în orice moment, a învățat constant să conecteze infinitul cu cele mai importante premise ale viziunii asupra lumii, mai întâi ca concept ideal transcendent, apoi în gotic - ca un real spațiu mondial dominat de forțe supranaturale și relații suprasensibile, apoi în noua pictură olandeză, imaginea mediului este eliberată de premise transcendente și conținut transcendent și, sub influența autonomizării problemelor artistice și a sensului independent atribuit observației, se transformă în punctul de plecare pentru o unificare a lucrurilor percepută în mod natural și senzual într-un spațiu nemărginit Apartenența spațiului la infinit și infinit a devenit, cu alte cuvinte, principalul factor estetic natural, care a fost dezvăluit privitorului prin orizonturi largi și care, nu mai puțin gradul a determinat construirea celui mai mic segment, smuls din universalitatea fanteziei picturale În locul reconstrucției și izolării obiective clasice și italiene a spațiului, există o astfel de construcție a acestuia, care este prezentată experienței și observării realității în diversitatea și infinitul ei inepuizabile; acesta este un sens mai profund, ascuns în spatele simplificării aparente a compozițiilor spațiale ale lui Jan van Eyck și ale altor artiști, o simplificare păstrată din vechiul sistem gotic Atât în reprezentarea obiectelor, cât și în transmiterea relațiilor spațiale, conceptul de fapt subiectiv cunoscut și experimentat este decisiv pentru dezvoltarea ulterioară a artei în nord; acest concept, în contrast cu antichitatea și abstracția compozițională italiană, a apărut din atitudinea spiritualistă a omului medieval față de lumea din jurul său; acum, însă, ea nu mai era asociată cu lumea transcendentă a ideilor, ca fiind condiționată și subordonată acesteia, ci a devenit, sub influența emancipării spirituale și formale a artei, o problemă pur artistică și o sursă de vederi artistice, senzuale acoperire și înțelegere a lumii înconjurătoare, pe care au văzut-o datorită acestor noi ochi și în care au început să descopere prin artă fenomene, relații, secrete și efecte, la care nici măcar nu s-au gândit nici în antichitate, nici în arta italiană din trecento Această relație va deveni deosebit de evidentă dacă ne imaginăm cât de strâns nu numai compoziția și relația cu un segment spațial nelimitat, ci și mijloacele de unire a figurilor în spațiu, cât de strâns sunt ele în contact cu acele puncte de vedere pe care le-am considerat inovații caracteristice ale arta medievală în raport cu antichitatea La fel ca în arta gotică, acestea au fost în primul rând momente nemateriale care uneau figuri aproape nemișcate într-un spațiu nemărginit între ele și simultan cu privitorul, și anume: Participarea la o comunitate spirituală Ambreiaj de figuri într-o compoziție închisă prin acțiuni vii și relațiile lor fizice corespunzătoare, așa cum era caracteristic artei lui Giotto, dispare din nou, lăsând loc, pe de o parte, unui accent mai puternic pus pe intimitatea exclusiv spirituală și, pe de altă parte, unei astfel de o construcție care se opune tuturor evenimentelor mentale sau fizice individuale, forța imperioasă a celei mai înalte semnificații spirituale stând deasupra ei, subordonându-și aceste evenimente și manifestându-se nu în acțiune, ci în existență calmă Acum, nu este doar o reflectare a unui sistem ideal transcendent, ca în arta gotică anterioară, a cărei solemnitate monumentală se baza pe ridicarea lucrurilor lumești la nivelul existenței transcendentale atemporale, ea consta nu numai în acele legături care unesc aleșii lui Dumnezeu în suprasensibil, stând deasupra tuturor datelor, trecute, prezente și viitoare, tărâmul valorilor eterne - care scoate personajele lui Jan van Eyck din viața de zi cu zi și trezește un răspuns în concentrarea privitorului Fondul pentru aceasta este observarea și surprinderea admirativă dinaintea inepuizabilității naturii și înaintea "liniștii", independentă de voința umană, a formării și ofilării lucrurilor, pe care se află, parcă, o privire de eternitate Din gotic, cu noțiunile sale de timp și loc puteri nelimitate de stăpânire divină în istoria umană și natură (mulțumită căruia au fost redescoperite izvoarele fanteziei), vine bucuria care este provocată de orizonturi și scene largi, extinzându-se la infinit în profunzime și lăţimea şi frumuseţea revelatoare privitorului natura şi diversitatea vieţii, în măsura în care poate fi surprinsă cu privirea; asta explică și bucuria provocată de bogăția observației, care este prezentată artistului chiar și acolo unde materialul pictural necesită un mediu limitat; acesta din urmă apare atunci când artistul este cufundat în imaginea unei lumi magice fără sfârșit, care este cuprinsă chiar și în toate cele mai mici și mai cotidiene împrejurimi ale noastre și care, fiind cu dragoste observăm, se dezvăluie în cel mai mic dintre fenomene prin impresii senzoriale, facilitând conștiinței reflectorizante să înțeleagă ființa și viața, stând deasupra dorințelor și acțiunilor individuale Aceste două momente explică acea stare de spirit solemnă, care, parcă, învăluie în tăcere figurile și duce privitorul într-o lume în care pasiunile tac și totul devine limpede festiv Sufletul uman cu nevoile și misterele sale și complexul naturii și vieții, ca punct de plecare al relației cu lumea trecătoare și ca oglindă a sensului ei mai profund - aceste două criterii principale pentru noua artă creștină a Evului Mediu din nou ies în prim-plan ca un conținut spiritual unificator al compoziției; cu toate acestea, ele nu mai sunt o reflectare a regularității supranaturale în lumea interioară umană și în natură, ca în arta gotică, ci, dimpotrivă, un concept natural de valoare, păstrat în viața pământească și în experiență, în reflecție și observație , datorită căruia numai arta poate, răspunzând propriului scop religios, să înalțe spiritual oamenii și să trezească în ei experiențe de natură religioasă Dar cel de-al doilea mijloc de unificare spațială din noua pictură olandeză se află într-o relație similară cu marea moștenire a artei gotice Vorbim despre o iluminare care umple spațiul cu mișcare nematerială, care, în timp ce se joacă, atinge formele individuale, aruncă sublinii asupra figurilor, luptă cu întunericul crepuscular și, parcă, caută ici și colo oportunități de a concura cu umbrele Aici trebuie subliniat și rolul jucat de lumină ca mediu compozițional în dezvoltarea anterioară a artei creștine: mai întâi, în Evul Mediu timpuriu, este un factor ideal abstract, iar apoi în gotic - lumină reală, care, în combinație cu pictura pe sticlă, trebuia să întărească impactul asupra privitorului, cauzat de impresia unei plutiri supranaturale libere a figurilor, să-l întărească, unind pe acesta din urmă cu privitorul și cu lumea exterioară nelimitată Astfel, însă, lumina naturală a devenit parte a schemei de culori un segment al universului perceput și reprezentat vizual și ca mijloc de a conecta fenomenele din acest segment cu spațiul; a rămas așa chiar și atunci când interesul pentru relațiile supranaturale a fost înlocuit de conexiuni naturale într-o bucată reală de spațiu, transformată într-o problemă picturală independentă Ceea ce s-a descoperit în Evul Mediu, adică dorința de a aduce miraculosul mai aproape de oameni în viziuni fantomatice, devine acum o sursă de contemplare a naturii - încă foarte departe de transformarea completă a tuturor fenomenelor în fenomene de iluminare și a lor justificare și dezvoltare holistică și consecventă, dar, fiind, fără îndoială, primul pas în această direcție, primul pas spre acea artă nordică, care, ca nimeni alta, a început să construiască o unitate figurativă pe elementele extramateriale ale unei fenomen optic tranzitoriu Nu este necesar să subliniem din nou modul în care aceasta a schimbat sarcinile din domeniul colorării și modelării, care și-au pierdut abstractismul și izolarea și au devenit, prin aspectul lor, supuse influenței luminii și mediului, elemente ale unificării obiectelor în spaţiu Acestea sunt lucruri cunoscute Totuși, nu strica să subliniem din nou că premisa pentru toate aceste inovații și, prin urmare, în cele din urmă, principala sursă de fantezie în domeniul artei plastice, nu este - ca în arta italiană - construită logic și capabilă de verificare rațională ( şi deci în cele din urmă abstractă) unitate, ci puterea contemplaţiei subiective Acesta din urmă umple întreaga lucrare, dând fiecărui obiect originalitatea vieții sale caracteristice Aproape niciodată nu ne întrebăm dacă această conexiune este capabilă din punct de vedere rațional de verificare experimentală - funcționează în mod convingător, deoarece toate obiectele apar în fața privitorului în valoarea lor senzual unică, aspectul material și comparația, apar ca o realitate pitorească, uniform percepută și reprodusă fidel Astfel, ajungem din nou la asta punctul de plecare general al revoluției artistice care apare în lucrările lui Jan van Eyck Știm deja că Jan van Eyck a distrus vechile norme idealiste ale compoziției picturale, care nu mai corespundeau noii atitudini spirituale față de artă și realitate, și le-a înlocuit succesiv cu studiul naturii, care corespundea a ceea ce a fost realizarea unei noi conceptul de fidelitate faţă de natură de către noile popoare ale Evului Mediu conexiune cu întreaga lor dezvoltare spirituală şi viziune El a plecat de la același concept atunci când a fost necesar să legăm momentele individuale ale studiului realității într-o unitate picturală Adevărat, în același timp, după cum a remarcat inteligent Heydrich *, rămășițe din vechea înțelegere a scopului final al artei plastice încă rămân și observațiile realității nu sunt încă dezvoltate în mod consecvent în spiritul pozitivismului naturalist al timpurilor moderne, începând cu din cauzalitatea naturală, dar sunt adesea "supranatural" combinate unul cu celălalt prin compoziție abstractă Făcând acest lucru, însă, lucrurile s-au schimbat complet Nu mai este vorba despre ceea ce s-a realizat cu adevărat, ci despre noi scopuri și vederi, despre o nouă poziție spirituală a artei și relația ei cu natura și viața Din convingerea tot mai mare a semnificației independente a percepției naturii și a vieții bazată pe observația subiectivă, care s-a dezvoltat în Evul Mediu ca o parte condiționată a explicației transcendente a lumii, după ce slăbirea legăturilor acestei condiționalități, într-o situație de strălucite tulburări spirituale, a apărut o nouă confesiune artistică, o nouă înțelegere a ceea ce în primul rând aduce glorie artei, care sunt problemele sale cele mai importante, datorită cărora arta poate, datorită puterii influenței sale, să ridice oameni la sferele superioare de conștientizare spirituală a lumii și, în sfârșit, la ceea ce constituie cel mai important conținut al responsabilității artistice E Heidrich Altniederlandische Malerei S Din simțul acestei responsabilități, forma de artă medievală a fost aruncată în aer printr-un act îndrăzneț și personal, iar toată atenția este concentrată pe veridicitatea obiectivă, care dintr-un moment suplimentar s-a transformat în cea mai importantă sarcină a creativității artistice Nu modestia medievală, ci justificarea modernă sună în cuvintele "cum pot", pe care Jan van Eyck le-a așezat pe ramele picturilor sale Să le fie prezentate toate inovațiile decisive în spiritul naivității medievale, desigur; dar nu există nicio îndoială că arta, care a găsit cea mai pură și mai mare reflectare a originalității sale și a veridicității unui portret individual în acuratețea fotografică a transmiterii sale (după cum mărturisesc portretele lui J Widt și Canon van der Pale), a avut nu numai realizări materiale în domeniul reconstrucției realiste a realității, ci a însemnat și depășirea trecutului (pe cât de conștient s-a întâmplat simultan, deși într-un mod diferit, în Italia) și triumful nu numai a mijloacelor și aptitudinilor mai noi, dar de asemenea, o înțelegere fundamental nouă a relației dintre om, artă și lumea din jur - acea înțelegere în care o nouă atitudine spirituală universală față de artă și-a găsit expresie, cu mult dincolo de granițele progresului normal al creativității picturale, legată de anumite premise Așa cum odată în timpurile preistorice catastrofele geologice au dus la formarea de noi lanțuri muntoase, de pe vârfurile cărora acum putem contempla panorame uluitoare, tot așa pe baza răsturnărilor spirituale de care este plină istoria Europei medievale, au apărut noi posibilități spirituale pentru înțelegerea lumii; când a fost timpul pentru aceasta, ingeniosul reformator în domeniul artei, pornind de la aceste noi posibilități și rupând toate lanțurile trecutului, a pus noul concept de adevăr și datorie artistică conținute în aceste premise ca bază a creativității artistice ca cel mai important ghid, depășind astfel fundamental arta medievală în artă idealismul transcendent Este un fenomen de genul care cu greu ne va surprinde dacă ne amintim că s-a petrecut în pragul unui timp în care radicalismul pretenţiilor spirituale, bazate pe adevăr şi convingere subiectiv cunoscute, a fost decisiv, un radicalism care nu numai că a dat fiecăruia gândire progresivă în toate domeniile activităților spirituale o gamă uriașă și rezonanță, dar a creat, de asemenea, un nou tip de oameni avansati independenți din punct de vedere spiritual Caracteristic este însă faptul că în domeniul artei această revoluție a avut loc relativ foarte devreme, și, mai mult, în primul rând în Țările de Jos (concomitent cu Italia), unde două secole mai târziu o nouă fază a dezvoltării spirituale a popoarelor nordice și în domeniul creativității picturale și-a găsit expresia cea mai pură [ - ] III SCHONGAUER SI PICTURA OLANDA eu Așa cum cineva, în expunerea istoriei spirituale a grecilor, nu ar ține cont de tragedia greacă, o prezentare istorică a artei germane ar fi incompletă dacă unul dintre cele mai importante capitole nu ar fi consacrat graficii germane În fiecare manual, poate, se poate citi că preferința pentru gravura pe lemn și cupru a fost trăsătura cea mai caracteristică a artei germane a secolului al XV-lea; Cu toate acestea, este de obicei ignorată împrejurarea că toate cercetările artistice și toată angoasa individuală a germanilor din secolul anterior al Reformei și-au găsit expresia cea mai pură și minunată în grafică, că datorită acesteia s-au deschis noi căi pentru artă și noi valori artistice ​s-au realizat, care au avut o mare importanță pentru toate dezvoltarea artistică europeană Această omisiune se datorează în principal trei motive În primul rând, specializarea îngustă a majorității cunoscătorilor de gravură pe lemn și cupru, în al doilea rând, criteriul naturalismului, cu care, de regulă, abordează încă evaluarea graficii germane a secolului al XV-lea și, în sfârșit, tendința generală de a prezenta Arta germană depinde în mare parte de mostrele altor oameni Mai mult decât orice, sunt departe de a nega perioadele receptive din ea; totuși, ele alternează cu vremuri în care arta germană era independentă, plină de o mare forță interioară, creativă în sensul deplin al cuvântului - iar grafica germană s-a dezvoltat din această bogăție creativă S-a dezvoltat pentru prima dată nu în timpul lui Dürer și Holbein, ci deja în rudimentele sale "primitive" Suntem acum departe de a determina apariția unei noi ramuri a artei, a unui nou limbaj artistic, prin descoperiri accidentale sau impulsuri tehnice Întotdeauna și pretutindeni nevoia spirituală este sursa primară - în artă și peste tot în istoria evoluției spirituale a omenirii Iar acest raport apare clar în apariția artei germane a gravurilor în lemn La leagănul ei, găsim în ţinuturile germane, şi mai ales în Germania însăşi, o mişcare spirituală care poate fi descrisă ca o chemare la educarea sufletului Ea răsună tare deja în scrierile misticilor germani din secolul al XIV-lea: conceptele și învățăturile, dovezile intelectuale și istorice, nu sunt decât "cârje foarte slabe" pe calea spinoasă a adevăratei vieți creștine La ce duce este o contemplare interioară care ia locul rugăciunii rostite Biserica, cu liturghiile și statuile ei, cu istoria sacră în culori și îndemnuri, încetează să mai joace rolul de unic centru al vieții religioase: o biserică bogată în imagini și plină de experiențe interioare trebuia să se nască în fiecare inimă umană Cuvintele bătute de mistici sunt un ecou al schimbării generale care a avut loc în viața religioasă germană și care a dus la o nevoie generală de educație religioasă individuală și de autoaprofundare Arta a răspuns și ea acestei nevoi, făcând reprezentările figurative "ieftine" și accesibile tuturor și tuturor prin distribuția lor în masă Stilul celor mai vechi gravuri în lemn este destul de consistent cu acest lucru S-a bazat pe tradițiile gotice și, la o examinare superficială, s-ar putea crede cu ușurință că nu a fost decât o reflectare întârziată a picturii secolului al XIV-lea, atât de naivă, stângace și neatinsă de noile probleme și realizări ale Occidentului și Sudului contemporan artă Dar această primitivitate nu poate fi explicată prin caracterul popular al celor mai vechi gravuri în lemn, a cărui dovadă este toată pictura primei jumătate a secolului al XV-lea Acest tablou a fost în toate domeniile sale "întârziat" și încă se baza pe idealismul lui Giotto într-o epocă în care în Italia și Țările de Jos fusese de mult depășit Și întrucât această înapoiere a fost o trăsătură comună a picturii primei jumătăți a Quattrocento-ului german, se pune întrebarea dacă, împreună cu vechea direcție, s-a păstrat o altă înțelegere a artei, diferită de cea italiană și olandeză? Voi lua două exemple de la Nürnberg, unde evoluția poate fi urmărită deosebit de clar Opera principală a primului sfert de secol, retabloul Imhoff, se bazează încă în întregime pe acea combinație de elemente gotice nordice cu cea a lui Jott, care în pictura din a doua jumătate a secolului al XIV-lea formată în tot nordul Alpilor Această combinație a rămas în mare parte în limitele abstracției gotice: în fața noastră se află un fundal auriu, neînlocuit încă de o redare naturalistă a spațiului, simpla prezență a rândurilor, ca precept cel mai important al modului compozițional gotic, figuri idealizate și gotic expresiv linii măturate La aceasta i s-au alăturat influențele italiene sub formă de capete inspirate de influența lui Giotto sau a picturii Sienei, ca personificare a unei noi frumuseți (de asemenea, ideală material), a unui nou ritm în construcția tabloului, a rotunjimii plastice și a greutatea figurilor și dorința pentru un efect de culori vesel și luminos, sublim La începutul secolului al XV-lea, scrisul era asemănător nu numai în Germania, ci peste tot unde domnea arta occidentală Cu toate acestea, în timp ce în Italia și în Occident în al doilea și al treilea deceniu acest stil a fost complet depășit, în Germania s-a păstrat în dezvoltarea sa ulterioară până la mijlocul secolului, ceea ce ne dă dreptul de a ne opune picturii germane din această perioadă italiană și olandeză, ca zonă complet independentă și semnificativă În marele retablo Tucher, abia se văd urme ale fostelor influențe italiene Formarea ulterioară a stilului lui Giotto a mers aici într-un mod complet diferit decât în Italia Acest lucru este dezvăluit mai ales în mod clar în reprezentarea spațiului, care în Italia este din ce în ce mai asociat cu fondatorii Renaștere cu dorința de reconstrucție convingătoare a relațiilor reale, în timp ce Germania pare să se îndepărteze din ce în ce mai mult de acest lucru În altarul Imhoff, în orice caz, se conturează adâncimea spațială; în altarul lui Tuher este complet absent Fundalul aici este complet suprarealist Acesta este un vechi fundal auriu, care, totuși, nu este un plan mort, neted sau neutru cu model calm, ci este plin de viață ridicată, incredibil de neplauzibilă Planul fundalului este acoperit cu ornament floral, care a pierdut atât interpretarea vegetativă naturalistă a secolului al XIII-lea, cât și caracterul arhitectonic-regulat, de antichitate Aici devine aproape straniu de viu, țesându-se ca șerpii într-o frământare de linii greu de deslușit și care, ca o flacără, se străduiește spre înălțimi, parcă spre sfere mai înalte, unde această dinamică pasională se transformă în muzică blândă a mișcare gotic târziu, arhitectonic și totuși eteric Acest mod de exprimare, lipsit de materialitate, i se opune figuri - grele, masive, închise și compact plastice Cât de fundamental diferă de figurile italiene sau olandeze contemporane! Se deosebesc de primul prin lipsa totală de interes pentru o transmitere detaliată și veridică a naturii, de al doilea prin intenția lor Sarcina artistului german nu a inclus transferul sau îmbunătățirea artistică a jocului natural de forțe, nici nu era interesat de o demonstrație vizuală a funcțiilor organismului corporal - sarcina lui era doar să sublinieze masivul corporal și substanțial- real, spre deosebire de cel pur spiritual Construcția obișnuită și frumusețea formală nu joacă niciun rol aici, la fel de puțină atenție este acordată creării de expresii faciale apropiate Greu, prost disecat, înghețat atât în poziție, cât și în mișcare (imaginea acestuia din urmă este limitată la câteva linii stângace și planuri colorate păstoase), o persoană - ca o materie schimbătoare limitată muritoare, ca secundară și subordonată unei învelișuri superioare - se opune exprimării impulsurilor spirituale Pe baza acestei opoziții, se dezvoltă un realism melancolic deosebit al picturii germane din prima jumătate a secolului al XV-lea, fundamental diferit de naturalismul olandez modern și de empirismul italian Ca pe o scenă în care sunt jucate mistere (de exemplu, de Meister Franke, Lucas Moser, Mulcher și mulți alții), alături de figuri ideale, cei care se află în contradicție acută cu orice idealizare au fost: reprezentanți ai forțelor întunecate distructive ale pământului existența și purtătorul crimelor, păcatelor și patimilor omenești - o masă slabă și oarbă, cu care forțele superioare trebuie să lupte; toate acestea sunt primul pas către o nouă justificare a tragediei individualității și destinului uman, pentru care nu avea loc în cadrul antirealismului medieval Totdeauna și pretutindeni, totuși, totul pământesc: ființa, toate senzațiile, dorințele și acțiunile umane sunt, parcă, înlănțuite și pline de greutate apăsătoare, în care se reflectă cea mai joasă formă de existență a vieții Corporalul nu este echivalent cu spiritualul, ca în arta italiană a aceluiași timp, ci ia naștere ca o sferă de rezistență pe care o învinge Această opoziție polară a corporalului față de pur spiritual duce uneori - cel mai strălucit la Witz - la greutatea monumentală, care amintește de masele amorfe ale arhitecturii romanice, la simboluri blocate neîmpărțite ale materiei, din care spiritualul răzbate doar cu o muncă dureroasă, în pentru a fi, totuși, eliberat la final capete din legăturile realității trecătoare, într-o polaritate superioară pentru a umple o altă sferă, mai înaltă, cu propria sa dinamică (spre deosebire de orice greutate și robie) Independent de existența și acțiunea pământească înfățișată, această artă își conturează cea mai înaltă formă de manifestare, leagă, ridicându-se deasupra a tot ceea ce este individual, figurează într-o unitate și dispoziție spirituală atemporală și sună ca un sunet din alte lumi; la fel ca frumusețea și cunoașterea, care se ridică deasupra a tot ceea ce este real și material, sunet pentru contemplator în formele, liniile, culorile, clarobscurul condiționat de ideal, sunetul în imaginea naturii și a omului, precum și în jocul imaginației Toate acestea își au rădăcinile în Evul Mediu, dar în același timp semnifică o nouă etapă a idealismului medieval, care este un pas fundamental înainte Sursa sa a fost aceeași dorință pentru o legătură mai profundă între artă și experiența subiectivă a mediului, care a stat la baza dezvoltării artei moderne olandeze și italiene Doar drumurile de aici erau diferite În Italia și Țările de Jos, schimbarea care a apropiat arta de oameni a avut loc mai ales în domeniul unei noi înțelegeri seculare a naturii, care a fost revelată artei într-un mod senzual, prin observarea diversității ei inepuizabile și prin cunoașterea legile sale naturale, de care depinde totul material În Germania, unde gândirea religioasă până la Reformă și-a păstrat rolul principal și în artă, dimpotrivă, această umanizare a artei a fost căutată în cadrul condiționării sale supranaturale vechi-religioase Noul început care caracterizează arta germană a secolului al XV-lea a constat în refuzul de a reflecta adevărul absolut dat dogmatic, care stă sub forma unui puternic sistem strâns sudat de valori spirituale deasupra experienței senzoriale și a existenței pământești, așa cum era caracteristic pentru goticul din secolele al XIII-lea și al XIV-lea Centrul de greutate a fost transferat la reflecția și senzația subiectivă, prin care era necesar, depășind materia, să se realizeze iluminarea interioară și spiritualitatea absolută Prin urmare, germanii erau indiferenți la ceea ce sunt lucrurile în starea lor naturală, iar puterea convingătoare a transmiterii obiective nu conta pentru ei Doar comunicarea spiritualului cu spiritualul și sensul și scopul imaginii care depășește limitele formelor senzuale, care trebuia să informeze oamenii, în primul rând, despre aprofundarea interioară și valorile spirituale, au fost decisive Experiența interioară corespunde aici gradului de fidelitate în înfățișarea naturii cu o străduință intensă de la cel mai real la cel mai ireal, astfel încât în locul regularității italienilor și dependenței olandeze de natură în arta germană a primului jumătate a secolului al XV-lea libertatea mult mai mare domnea în alegerea mijloacelor de exprimare, ceea ce poate explica şi aparenta scindare în şcoli şi indivizi independenţi unul de celălalt Cu toate acestea, tocmai această libertate a condus la o acuratețe și concizie uimitoare a expresiei artistice; datorită acestor proprietăți, luate ca criteriu, pictura germană din prima jumătate a secolului al XV-lea pare a fi întruchiparea unui stil deosebit și foarte dezvoltat Cele mai bune lucrări ale sale includ incunablele de gravură în lemn Încurajați mai degrabă decât împiedicați de tehnologia încă imperfectă, strămoșii lor anonimi, chiar mai mult decât pictorii lor germani contemporani, și-au concentrat atenția asupra a ceea ce era sarcina principală a artei germane și au creat astfel de opere de artă, care, este adevărat, în domeniu de imitație a naturii și soluțiile problemelor formale au rămas cu mult în urmă lucrărilor picturii contemporane olandeze și italiene, dar în care drumul către creația interioară a fost arătată cu atât mai direct și mai pătrunzător, adesea într-o puritate uluitoare II Particularitatea dezvoltării picturii germane din secolul al XV-lea a fost întreruptă de influențele olandeze Și din nou a fost o greșeală dintr-o viziune unilaterală a dezvoltării artei, ca abordare treptată a naturalismului, să considere că influența Olandei s-a realizat în abordarea treptată a picturii germane de realizările occidentale cu caracter naturalist Adevărat, anumite elemente ale noii picturi olandeze au pătruns și mai devreme în Germania, mai ales în vest, dar au rămas mereu secundare în raport cu atitudinile artistice specific germane și abia în anii cincizeci influența olandeză a devenit decisivă, definind o nouă direcție în pictura germană, la fel ca în anii optzeci ai secolului al XIX-lea, pictura romantică și academică din Germania a fost supusă asaltului impresionismului francez; asta nu s-a întâmplat în pat- dar, ci prin opoziția bruscă a tinerilor față de bătrâni, iar purtătorii acestei opoziții și-au opus în mod destul de conștient arta artei generației precedente, determinate de tradiție În același mod, la mijlocul secolului, tinerii pictori germani și-au primit educația artistică direct și indirect din Occident și au transferat ceea ce au învățat în Germania Diferența lor față de artiștii generației mai vechi era naturalismul lor nu gradual, ci principial; arta primei jumătăți a Quattrocento-ului german (în mare parte non-naturalistă) a fost înlocuită de o convingere artistică care considera transmiterea onesta a realității ca fiind cea mai importantă sarcină a practicii artistice Să ne întoarcem la Nürnberg Capul noului stil a fost însuși Johann * Pleidenwurff, care s-a mutat în orașul înfloritor în , cu doi ani mai târziu decât tatăl lui Dürer, și a venit, poate, ca și el, de la "marii maeștri" de pe teritoriul mostrelor olandeze mai puternice decât portretul său al canonicului Schönborn Desenul exact al capului, până la cea mai fină ridă, redarea materiei în interpretarea îmbrăcămintei, cartea înfățișată ca o natură moartă în mâinile celui care este portretizat, toate acestea ne amintesc de portretele olandeze, la fel cum atitudinea de bază care a ridicat studiul naturii la punctul de plecare al reprezentării picturale Și la fel cum în portretul Canonului Schönborn există o redare adevărată a trăsăturilor individuale, în imaginile de altar ale aceluiași Pleidenwurf găsim o imagine detaliată a spațiului interior care a înlocuit fostul fundal auriu, interpretată nu ca un simplu cadru de figuri , așa cum s-a întâmplat uneori înainte, dar ca motiv figurativ echivalent cu figuri, realizat cu cea mai mare dragoste și fidelitate în transferul naturii, ca portret al unui anumit spațiu Ceea ce s-a spus este aplicabil și peisajului, care, este adevărat, nu a lipsit cu desăvârșire în direcția anterioară, ci a fost * Probabil o greșeală de tipar în textul lui M Dvorak Aceasta se referă la Hans Pleidenwurf (c - ) (Notă ed ) mai mult un element compozițional general decât o redare exactă a naturii Acum peisajul se reduce la o cronică a ceea ce vede ochiul, până la orizont, așa cum este cazul, de exemplu, în crucifixul din München Adevărat, figurile arată încă rămășițe ale vechiului idealism, dar deja aici stilul se schimbă; liniile largi, planurile mari și figurile puternic construite au fost înlocuite cu studii detaliate din viață și, cel mai important, s-a schimbat și conținutul spiritual al imaginii Dominanța interiorului asupra percepției senzuale a realității dispare, iar în reprezentarea momentelor mentale artistul se limitează la a transmite senzații concrete Ceea ce ne învață pictorul de la Nürnberg, găsim peste tot în pictura germană În Suabia și pe malul Rinului, în pictura nord-germană, precum și în Alsacia sau în Orientul Germaniei, prezența primului mare val de influențe olandeze este mai mult sau mai puțin vizibilă peste tot, astfel încât multă vreme părea că pictura germană a fost complet dezrădăcinată și era pe cale să devină o ramură a artei olandeze Dacă urmărim acest prim curent olandez care a pătruns în Germania, devine brusc evident că începe foarte repede, parcă, să fie aspirat în nisip Sarcinile, schemele compoziționale și formele împrumutate din eșantioanele olandeze vechi variază însă și sunt combinate în diverse moduri, dar se dezvoltă nesemnificativ Este din nou și din nou același - amintește în principal de maeștrii flamand Rogier van der Weyden, Dirk Bouts și Master of Flemal - imitații de care se renunță fără progrese semnificative Meșterii germani, ale căror lucrări nu purtau amprenta unei mari priceperi, ca în Olanda, și care trebuiau să-și fabrice produsele aproape într-un mod de fabrică pentru a satisface nevoile bisericii de pretutindeni, au transformat în provincialism sedentar ceea ce inspirații adepți ai o nouă direcție adusese din Occident ca noua Evanghelie Naturalismul senzual al Olandei, care îndepărtează natura de dragul unui pur extern impactul artistic și luând în considerare acuratețea în descrierea sa în primul rând ca o problemă intra-artistică, ca o problemă a "cumului" artistic, nu ar putea atunci, evident, să-și pună rădăcini mai adânci în Germania, unde, așa cum s-a subliniat deja și va fi mai departe revelată, arta a rămas în primul rând mijloace de pregătire și educație spirituală universală și tot mai dezvoltată tocmai pe această linie În această direcție, influențele olandeze au jucat un rol mult mai mare decât în zona pur formală Acest lucru se explică prin faptul că au coincis cu o nouă etapă în dezvoltarea vieții spirituale germane, care poate fi descrisă ca o extindere a orizontului pe linia acceptării lucrurilor de natură seculară Pentru a înțelege acest lucru, trebuie să mergem puțin mai departe Considerând istoria lumii creștine în totalitatea ei, vedem că ea se încadrează în mod clar în două perioade principale ale dezvoltării sale Ele nu sunt puternic separate de un anumit eveniment unul de celălalt și nu coincid în timp între popoarele europene individuale Prima perioadă durează în ultimele sale ramificații, continuându-și dezvoltarea, până la mijlocul secolului al XV-lea (ecourile sale au apărut mai târziu); începuturile celei de-a doua perioade au fost stabilite în Evul Mediu târziu Continuă până în prezent și pare că se grăbește până la final În prima perioadă, oamenii căutau sensul și scopul final al existenței lor pământești în cealaltă lume, în timp ce a doua se caracterizează prin faptul că credința în acest destin suprapământesc al omenirii este din ce în ce mai slabă din cauza dorinței de bunuri pământești și concentrarea rezultată a spiritului uman asupra întrebărilor, problemelor și eforturilor asociate cu încurajarea în continuare a hedonismului secular Această nouă direcție spirituală a omenirii a dus la noi forme, tensiuni și, în final, catastrofe în viața economică și socială, la comerțul mondial, capitalism, naționalism și imperialism; în domeniul producției spirituale - la dominația științelor naturii și a incredibilelor invenții tehnice, care - cu cât mai departe, cu atât mai mult - au fost considerate în ca indicator al gradului de progres uman, astfel încât această perioadă în ansamblu ar putea fi numită în viitor epoca științifică și tehnică Cu toate acestea, convingerea deplină a necesității și puterii fericite a depășirii artistice, științifice și mecanice a naturii pentru a ridica pe cât posibil toate condițiile exterioare ale vieții a pătruns în viața oficială și privată și a pus stăpânire pe interesele care domină oamenii doar treptat Cu toate acestea, înainte ca această convingere să devină o singură trăsătură distinctivă a întregii culturi europene și să o transforme în toate principiile și relațiile, grație unei răsturnări spirituale general unificate care a avut loc sub diferite forme în cultura popoarelor conducătoare ale Europei de Vest, o nouă s-a stabilit înțelegerea lumii și a omului Italia, bazându-se pe moștenirea antică, a mers înainte în temelia artei, care a pus în contrast vechea comunitate spirituală a creștinismului medieval, luptă pentru lumea cealaltă, cu modele de viață naturale și armonie, precum și o nouă cunoaștere a lumii bazată pe observarea cauzelor fizice și a interdependențelor Aceasta a condus, pe de o parte, la o nouă înțelegere a frumuseții și a monumentalității, independentă de supramundanitatea religioasă, și, pe de altă parte, la crearea acelui spirit rodnic de căutare, fără de care dezvoltarea rapidă a cunoștințelor științifice naturale moderne și abilitate tehnică ar fi imposibilă Transformarea intereselor spirituale în cele seculare s-a desfășurat în cultura vest-europeană în principal pe linia unei transformări treptate a gândirii filozofice și teoretico-științifice, care s-a străduit pentru o inducție în continuă expansiune, și pe calea observației neîngrădite, care de la început al secolului al XV-lea a căpătat importanță și în domeniul reprezentării picturale a naturii Naturalismul și sarcinile asociate cu acesta în cadrul artei au dobândit o apreciere atât de înaltă, așa cum nu au avut-o până acum pe parcursul întregii evoluții a artei; distrugând granițele stabilite înaintea artei până atunci, au fost punctul de plecare pentru o nouă descoperire artistică a lumii vizibile în inepuizabila ei subiect şi bogăţie formală Și aceasta conținea și o retragere rapidă din cealaltă lume și pierderea de sine în ceea ce oferea mediul natural pentru a satisface nevoia umană de cunoaștere și distracție Și Germania? A luat parte la această transformare a vieții spirituale europene? Cred că această participare a fost mare și mai ales importantă Știm deja cum s-a dezvoltat în Germania o nouă luptă pentru educația religioasă, datorită căreia ceea ce era înainte un sacrament dogmatic ecleziastic trebuia să fie mai adânc încorporat în cunoașterea și experiența spirituală a tuturor oamenilor Acesta era deja un pas spre "simplificarea" complexelor de sentimente și gânduri care dominau anterior oamenii Cunoașterea este putere - această veche gândire retorică, legată de ideea de îmbogățire a ființei individuale, a pus stăpânire pe viața spirituală a unei întregi națiuni și a umplut-o cu o dorință febrilă pentru valori spirituale - în primul rând religioase - dar în curând, totuși, în legătură cu creșterea generală a mondanității intereselor spirituale - la valorile spirituale în general! Din dorința de religios a apărut o puternică dorință de educație în general, pentru tot ceea ce ar putea să-și lărgească orizonturile și să ofere hrană nouă lumii sentimentelor și fanteziei Literatura și știința medievală erau excepționale, adică erau destinate doar anumitor profesii, clase sau cercuri și, prin urmare, se puteau mulțumi cu o carte scrisă de mână Noua nevoie universală de educație literară a dus la reproducerea mecanică a tipăritului De aici a mai rămas doar un pas spre multiplicarea materialului pictural izvorât dintr-o nevoie asemănătoare Astfel, din noua tendință spirituală din Germania crește cea mai caracteristică tehnică pentru această perioadă de timp din întreaga istorie spirituală a omenirii, așa cum din noile legi artistice au apărut bazele anatomiei sau noi invenții bazate pe legi statice, optice și de altă natură vederi ale Italiei În același timp, cuvântul tipărit nu a lăsat în niciun caz imaginea tipărită în umbră Deja faptul că acesta din urmă datorită primatului în timp, demonstrează că materialul vizual nu era un mijloc mai puțin semnificativ de erudiție în masă decât verbalul Prin extinderea intereselor de-a lungul liniei educației, imaginea tipărită a dobândit, de asemenea, noi zone pentru ea însăși, ca o comparație a noilor ilustrații tipărite cu sursele primare de artă gravă în lemn Chiar dacă la început imaginea tipărită s-a alăturat vechii serii picturale scrise de mână, este totuși extrem de semnificativ faptul că un număr imens de reprezentări figurative, într-o măsură incomparabil mai mare decât înainte, au devenit proprietatea spirituală universală și că dorința de educație figurativă universală a crescut într-o dorință de viziune artistică universală Apariția sa a fost facilitată de realizările pictorilor olandezi în domeniul naturalismului, care au deschis ilustrației germane cu o nouă persuasivitate reală toată bogăția materială a naturii și a vieții Datorită acesteia, bucuria povestirii și narațiunii picturale a crescut enorm, iar în curând, peste tot în ilustrațiile pentru lucrări poetice, istorice, religioase, geografice sau enciclopedice, apar noi teme de imagini și multe invenții artistice noi, parcă în Germania puterea de fantezie și-a câștigat brusc aripi și a hotărât ca în câțiva ani să ajungă din urmă cu ceea ce arta occidentală deține de mult timp pe deplin în domeniul ilustrației scrise de mână, care a influențat direct sau indirect, dar multilateral seria picturală tipărită germană Cu toate acestea, aceasta nu este deloc o simplă imitație Până acum, relația dintre literatură și artă a fost extrem de complexă Noi reprezentări figurative apărute în poezie sau cercetare istorică, în lucrări de natură științifică sau didactică, doar pe cale ocolită au căzut în uz artistic general Care a fost munca comună a scriitorilor, desenatorilor și editorilor a fost concepută ca o unitate, calculată pentru a asigura că prin tipărire cuvintele și imaginile pentru a influența conștiința spirituală universală a maselor din ce în ce mai mari Acesta a fost însă ceva cu totul diferit de modelele create sub influența Olandei în domeniul picturii bisericești Era o artă nouă, veselă, de perspectivă, în plus, un nou mijloc de influență spirituală universală, personificarea unei mari mișcări spirituale care a inspirat tinerii artistici care nu doreau să se mulțumească cu amatorismul în profesia lor și dădea un nou sens elementele stilistice împrumutate din Olanda Această artă a crescut rapid dincolo de limitele unei declarații pur formale a problemei Întrebarea acum nu era doar cum să înfățișăm cutare sau cutare obiect, cutare sau cutare figură, o combinație de figuri și spațiu, astfel încât transmisia să acționeze asupra privitorului în mod veridic și convingător, ca realitatea însăși; această nouă viziune artistică a fost legată de totalitatea intereselor spirituale, fiind un mijloc de extindere și aprofundare a acestora Astfel, ea - depășind încetul cu încetul conceptul unui nou adevăr artistic - a devenit expresia unei noi cunoștințe, a unei noi lumi a fanteziei, a unei noi lumi a ideilor, a unei noi educații, cu alte cuvinte, a unei noi vederi universale asupra lume În aceasta din urmă, naturalismul olandez nu era un scop în sine, ci doar un mijloc pentru un scop și, prin urmare, nu era singurul limbaj al artei, ca în Țările de Jos; a trebuit să-și împartă influența cu alte mijloace de exprimare, la care vom reveni În această saturație a percepției olandeze asupra naturii, care a caracterizat pictura germană, există manifestări artistice deosebite, dintre care una merită o atenție specială Aceasta este o dezvoltare a gravurii germane pe cupru Nu este semnificativ diferită la începuturile sale de gravura gravură în lemn, gravura se separă treptat de ea din ce în ce mai mult, dezvoltându-se pe linia abordării picturii olandeze, transferul avantajelor căreia în tehnica gravurării în lemn a fost dificil de implementat Principala dificultate a fost mod în transferul subtilităților modelării, diversitatea interpretării materialului și atmosferei și bogăția aproape inepuizabilă a culorilor Realizarea acestor trăsături a fost într-o anumită măsură mai ușoară în gravura pe cupru, dar ele trebuiau obținute independent, deoarece aici nu a existat doar o imitație, ca în pictura de șevalet simultan, ci un transfer în limbajul alb-negru a ceea ce a fost dezvăluit artei germane datorită noii sale - chiar și în domeniul formal mai profund - atitudinii față de arta olandeză Să ne uităm la lucrarea maestrului E S , încununând prima perioadă a gravurii pe cupru Îmbogățirea materialului pictural, diversitatea interpretării bazate pe o experiență nouă, mai liberă a mediului - toate acestea nu îl deosebesc de alți artiști germani contemporani și, la fel ca ale lor, compozițiile sale sunt reluate la modelele olandeze La toate acestea se mai adaugă însă ceva: eforturi menite să se asigure că, pe baza elementelor de bază ale reprezentării picturale a realității caracteristice Olandei, și pe baza acestora, să depășească într-un mod nou cel mai divers material pictural Adevărat, creațiilor sale încă lipsește tonul naturalist pătrunzător și strălucirea gravurilor germane de mai târziu pe cupru, dar în figuri și forme individuale, precum și în transferul impactului spațial, el găsește și deschide noi drumuri artistice, fiind nu doar un interpret dintre sarcinile stabilite de pictura olandeză, nu numai cei care creează din ea și adoptă percepția acesteia asupra realității naturii, ci și cei care încearcă să urmeze în mod independent calea pe care a parcurs-o Cu fiecare gravură nouă, desenul său corespunde din ce în ce mai mult sarcinilor observației olandeze a naturii, înțelege tot mai mult capacitatea de a urmări cele mai fine curbe ale formei în modelare, de a distinge adâncimea prin intermediul planurilor luminoase și umbrite și de a se întoarce într-o nouă descoperire artistică ceea ce pentru majoritatea contemporanilor săi germani era o limbă învățată Zach III Schongauer continuă să construiască pe această bază Se poate urmări evoluția curioasă a relației sale cu arta olandeză În primul rând, ar trebui spuse câteva cuvinte despre cronologia lucrărilor sale Datarea lucrărilor lui Schongauer a prezentat dificultăți extreme pentru cercetători, deoarece aproape nu există date externe pentru aceasta Încercările de a rezolva problema cu mijloace necorespunzătoare au crescut mai degrabă decât au redus aceste dificultăți Ajutorul oferit de aranjarea gravurilor sale într-o secvență temporală relativă bazată pe caracteristici tehnice sau pe o anumită formă de monogramă trebuie să fi rămas dubios, chiar înșelător, așa cum s-a arătat mai târziu, până când s-au găsit dovezi mai puternice care susțin această secvență În acest set de întrebări, ca și în multe alte cazuri, Friedländer a stabilit un punct de vedere clar corect, arătând într-un articol scurt și totuși informativ că aceste dovezi trebuie căutate și găsite în dezvoltarea generală a stilului de artă grafică a lui Schongauer * Totuși, această cale, care este fără îndoială singura adevărată, poate, cred, să meargă și mai departe dacă aruncăm o privire mai atentă asupra relației dintre realizările din opera lui Schongauer și acele impulsuri externe care ar fi putut avea loc în opera sa În primul rând, ar trebui indicat un grup de gravuri pe cupru, care din punct de vedere stilistic este atât de apropiat de arta anterioară încât nu poate fi atribuit perioadei operei mature a lui Schongauer, în ciuda faptului că este marcat cu o monogramă, care este considerată să corespundă celei de-a doua perioade *Mach / Fridlander Martin Schongauers Kupferstiche II Zeitschrift fur bildende Kunst , S urm Deja Wendland (M Schongauer als Kupferstcher Beri , ) a încercat să bazeze datarea gravurilor lui Schongauer pe observații stilistice Dar, din moment ce punctul său de plecare au fost formele individuale, nu a putut obține rezultate convingătoare creativitatea lui Acest grup include în primul rând "Mântuitorul de pe tron" V ) *, "Hristos binecuvântând-o pe Maria" (V ) și "Nunta Maicii Domnului" (V ); compoziția învechită și tratarea formei în aceste lucrări sugerează că acestea sunt lucrările timpurii ale lui Schongauer Li se alătură următoarele foi: "Sf Barbara" (V ), "Sf Ecaterina" (V ), "Fecioarele înțelepte și nesăbuite" (V la ) și "Marea Răstignire" (V ) Aceste lucrări sunt pline de influența unui stil deja învechit la acea vreme în Țările de Jos, ale cărui urme se regăsesc în pictura care l-a precedat pe Schongauer și mai ales în grafica germană, fiind o reflectare a primului val de influențe olandeze Acest lucru este dovedit de natura liniilor, măturate într-o manieră gotică și nedependentă de stabilitatea figurilor Este posibil ca acest stil să fi fost adoptat de Schongauer de la Maestrul E S În unele dintre aceste gravuri, precum "în Marele Crucifix", se poate observa influența lui Rogier van der Weyden și a școlii sale, depășind astfel de elemente comune În această foaie, imaginea celui răstignit, a Madonei și a peisajului amintește de stilul târziu al pictorului din Bruxelles Această direcție este urmată de a doua, care a fost stabilită în pictura olandeză după moartea lui Rogier van der Weyden și prezintă semne ale unor progrese În primul rând, acele gravuri pe cupru care sunt asociate cu "Madona într-un foișor de trandafiri" din Colmar aparțin acestei direcții, precum, de exemplu, "Madona cu papagal" (B ) Compoziția de aici se bazează pe vechi tradiții, dar execuția elementelor sale corespunde unei atitudini care este nouă și pentru Țările de Jos În rezoluția liberă a spațiului, în relația firească dintre figuri și încadrarea lor arhitectonică, în triunghiul greu al compoziției figurative care se extinde până la marginile imaginii, în mișcarea vie a lui Isus, care nu mai este un prunc neajutorat, dar jucându-se cu un copil mic * în continuare V - BatschA Le paintregraveur vol Viena, - chiki cu un fizic mai matur - în toate acestea există inovații caracteristice picturii olandeze de sud din anii șaizeci și șaptezeci și care duc parțial înapoi la lucrările de mai târziu ale lui Dirk Bouts și școala sa, mai ales la școala proaspăt înflorită din Bruges, a pe care tânărul Memling era centrul O comparație a imaginilor Maicii Domnului de Schongauer cu imagini similare flamande din aceeași epocă dovedește pe deplin legătura lor reciprocă și ar putea apărea îndoieli la stabilirea sursei inițiale Până la urmă, nu mai este vorba doar de împrumut, pe care artistul german o caută în Olanda, care îl depășește în domeniul transferului de realitate, ci este vorba de stimulente care îl mișcă pe artistul german, rezultând o produs care este echivalent cu cel olandez și la rândul său îl afectează, ca să nu mai vorbim de faptul că Schongauer, în comparație cu Memling, este un artist incomparabil mai semnificativ În Flandra, însă, inovațiile menționate sunt legate organic de perioada anterioară de dezvoltare, din care pot fi deduse pas cu pas Faptul că acestea coincid în timp cu inovațiile corespunzătoare ale lui Schongauer sugerează că acesta din urmă a fost în Flandra la începutul anilor șaptezeci, unde, la fel ca Dürer cincizeci de ani mai târziu, a vizitat cei mai importanți artiști și a urmărit cu participare plină de viață tot ce era în unul nou pe care s-au opus artei olandeze anterioare Mai pot fi citate două puncte în sprijinul acestei presupuneri "Madonna in Arbor of Roses" este scris diferit de picturile de șevalet germane din vremea ei Se deosebește de ele printr-o paletă mai bogată, tranziții tonale mai subtile și aplicarea ușoară și lină a vopselei Chiar mai clar decât în pictura reprezentativă, la care trebuie să fi participat și elevii, această manieră picturală negermană este dezvăluită în micile lucrări ale lui Schongauer, pictate așa cum ar fi făcut-o un olandez, ceea ce indică din nou că Schongauer a fost de ceva vreme în Olanda Unul dintre aceste lucruri, "Crăciunul" (München), poate să fi fost făcut în Timp de călătorie în Olanda Înfățișarea Madonei și a Pruncului Hristos este dată aproape la fel ca în primul grup de lucrări de Schongauer și ca în lucrările maestrului E S ; orice altceva, cum ar fi figura Sfântului Iosif, peisajul pictat pe larg, contrastele puternice dintre lumină și umbră, sunt cel mai strâns asociate cu pictura flamandă în jurul anului Astfel, acest tablou este o punte între primul și al doilea grup al său lucrări, la care indică și coincidența sa cu "Madona pe banca verde" (V ), care aparține, fără îndoială, unei epoci ulterioare S-ar putea ca Schongauer să fi fost inspirat să picteze o mică imagine de rugăciune în atelierele din Țările de Jos, deoarece în Țările de Jos acest tip de pictură din vremea lui Jan van Eyck era o dovadă a priceperii individuale și era larg răspândită, iar în Germania până atunci nu era obișnuită Și Schongauer a pictat această mică icoană așa cum ar fi pictat-o artiștii olandezi La aceasta, însă, se adaugă și altceva: influența emergentă a lui Rogier van der Weyden Numele acestui artist a fost menționat când era vorba despre atitudinea lui Schongauer față de arta olandeză Mult amintește de el în lucrările artistului Colmar, care l-au determinat pe Lambert Lombard în vremea lui să-l numească pe Schongauer elev al lui Rogier van der Weyden Cu toate acestea, trebuie amintit că influența stilului lui Rogier van der Weyden, deja de la mijlocul secolului al XV-lea, a fost mai puternică în Germania decât orice altă influență olandeză; elementele acestui stil, reelaborate în multe feluri, se aflau în tinerețea lui Schongauer deja în domeniul public, de care și el a profitat În marea Adorație a Magilor (B ), dimpotrivă, se dezvăluie o atitudine individuală mai apropiată de un anumit tablou de Rogier van der Weyden Această gravură nu este doar o membra disjecta * a stilului său, ci și o variație ingenioasă a "Altarului Columba", impresia puternică de la care Schongauer a transferat-o în opera sa Sursa acestei impresii se găsește în duba originală Rogier * așchii {lat ) der Weiden, pe care Schongauer l-ar fi putut vedea în Olanda sau în Köln Faptul că această gravură pe cupru ar trebui atașată lucrărilor sus-menționate ale lui Schongauer este dovedit de formele în care a fost transferată compoziția lui Rogier van der Weyden Acest lucru este dovedit de interpretarea pruncului Iisus, care trebuie comparat cu pruncul Madonei și Papagalului, și interpretarea însăși Maicii Domnului - apropiată de imaginea Madonei din Arborul Trandafirilor - cu care figurile Adorării Magilor împărtășesc și jocul greu și mare al pliurilor Schongauer pornește și de la Rogier van der Weyden în domeniul compoziției și, mai mult, într-o direcție pentru care se găsesc premise în pictura olandeză din aceeași perioadă În locul unui proscenium, despărțit de fundal prin arhitectură sub formă de aripi, se încearcă conectarea vizuală a ambelor planuri - față și spate - printr-o procesiune de cavaleri călare Există o soluție similară în trei binecunoscute imagini olandeze ale Adorării Magilor Unul dintre ei - de Dirk Bouts - se află la München, altul, scris de Goertgen, se află în Rudolfinum din Praga, iar al treilea - de Gerard David - se află în Galeria din Bruxelles Relația strânsă dintre aceste trei tablouri și gravura lui Schongauer se dezvăluie, ca să nu mai vorbim de compoziție, în diverse detalii, precum, de exemplu, în tipul unui vrăjitor îngenuncheat, cu părul curgător și cu barbă lungă, sau într-un grup format din un bătrân și un tânăr, stând în fruntea alaiului Cea mai veche dintre aceste lucrări a fost scrisă de Dirk Bouts și, cu siguranță, ar fi putut servi drept model pentru o lucrare similară a lui Schongauer Cu toate acestea, în interpretarea cifrelor, Schongauer se îndepărtează foarte vizibil de Dirk Boats și mult mai aproape de Hertgen, a cărui imagine, conform ipotezei general acceptate, a apărut mai târziu decât gravura lui Schongauer Este greșită această presupunere - ceea ce este destul de posibil, având în vedere totala inexactitate a tuturor datelor indicate pentru opera lui Hertgen - sau explicația este ascunsă în verigul lipsă? In favoarea A doua presupunere pare să spună următoarele: vrăjitorul îngenuncheat din gravura lui Schongauer este o întoarcere la Hugo van der Goes O figură complet asemănătoare, inspirată din aceeași idee, găsim în retabloul de la Monforte, care, conform cercetărilor convingătoare ale lui Goldschmidt *, a apărut în jurul anului Da, iar alte figuri din gravura Schongauer coincid în multe privințe cu figurile lui marele maestru de la Gent, așa că legătura de legătură ar trebui căutată în cercul apropiat de Hugo van der Goes Dar poate că această legătură intermediară a fost gravura lui Schongauer însuși? În legătură cu aceasta, se ridică o altă întrebare Să rezumam cele spuse Schongauer se opune artei olandeze ca maestru independent al geniului (la fel cum mai târziu Dürer se opune artei italiene), fiind, cu alte cuvinte, nu un imitator, ci un creator, stăpânind și procesând ceea ce a fost instructiv pentru el în operele vechii arte olandeze, precum şi în lucrările maeştrilor contemporani Care era însă proprietatea lui spirituală? Cu toate înclinațiile și împrumuturile lui Schongauer, caracterul de bază al imaginilor sale încă diferă semnificativ de toate paralelele olandeze mai vechi și contemporane O artă complet diferită este exprimată în acest personaj, așa cum indică două puncte cu o evidentă deosebită În primul rând, bucuria de a povesti În timp ce imaginea artiștilor flamanzi acționează ca un set de studii din natură, la Schongauer, dimpotrivă, este un reportaj epic-contemplativ Acest moment nu a fost inerent Germaniei din vremuri imemoriale, ci a apărut în secolul al XV-lea, când, după cum am menționat deja, viața spirituală generală era umplută cu o nevoie uriașă de învățare, de hrană pentru cunoaștere și pentru fantezie și de imagini vizuale corespunzătoare Stilul de narațiune al lui Schongauer se distinge prin originalitate, prospețime, ale căror rădăcini pot fi urmărite de multe ori în limba germană *L Goldschinidt Der Monforte-Altar des Hugo vanderGoes Zeltschrift fur bildende Kunst S urm pictură, iar chiar acolo ne aflăm în fața celui de-al doilea moment: cu aprofundarea poetică a temei, creând impresia proximității umane în timp a artistului față de scena pe care o înfățișează Aceste trăsături sunt și mai evidente în restul foilor aparținând seriei Viața Maicii Domnului și care apar probabil concomitent cu Adorarea Magilor În gravura "Nașterea Domnului" (B ), precum și în "Adorarea", s-au putut găsi elemente de artă olandeză în jurul anului Cu toate acestea, cu greu este necesar să se repete argumentele de mai sus Mult mai importante sunt caracteristicile distinctive care ies în evidență cu o claritate deosebită în această fișă Ceea ce este nou este că scena este transferată în interior Pentru artiștii olandezi, acțiunea se desfășoară neapărat în fața unei cabane de sat, pe fundalul unui peisaj, a cărui imagine este unul dintre acele lucruri, la care privitorul ar trebui să admire priceperea artistului de a transmite natura În Schongauer, prin ruinele zidurilor, este vizibilă o sală gotică, în care rătăcitorii și-au găsit refugiu și prin care grupul principal de personaje a fost încadrat și izolat de lumea înconjurătoare, astfel încât în loc de o expansiune liberă a intrigii, apare o concentrație mai mare a acestuia Această intimitate este combinată cu iluminarea slabă, a cărei redare merită cea mai mare atenție Problema clarobscurului, pe care se bazează, nu a fost străină picturii olandeze - acestea au fost deja puse de Jan van Eyck, iar în rezoluția lor a urcat la o etapă care a fost înaintea erei care a creat-o și nu a fost realizată de către urmașii imediati ai lui van Eyck în sudul Țărilor de Jos Cea mai caracteristică ilustrare a ceea ce tocmai s-a spus este portretul cuplului Arnolfini și al Madonei în Biserică Aceste probleme devin din nou relevante abia în ultima treime a secolului al XV-lea Ele se remarcă cel mai distinct într-o serie de reprezentări ale nopții în scenele Nașterii lui Hristos, urcând la o compoziție care, într-un mod bizar, părea să aibă aceeași soartă ca și compoziția pe care s-a bazat Schongauer în Adorarea lui magii Și din nou pentru mine Într-o anumită măsură, premisele sunt ghicite de noi în Boats, iar din nou Gertgen, Gerard David reprezintă un pas în plus în rezolvarea problemelor menționate În acest caz, s-a sugerat deja că ar trebui căutată o legătură intermediară în opera lui van der Goes, care ar corespunde cumva gravurii lui Schongauer* În zona rezolvării coloristice a problemei luminii, Schongauer ocupă acum o poziție intermediară între Boats și Hertgen, pe de o parte, și autorii imaginilor ulterioare clarobscur, pe de altă parte Acești artiști se limitează în mare parte la o opoziție puternică a nopții negre cu forme individuale puternic luminate, în timp ce Schongauer, dimpotrivă, își propune să transmită cele mai subtile nuanțe și tranziții de lumină și umbră El nu înfățișează deloc o scenă de noapte: peisajul strălucește și se argintiază, ca la începutul zilei, și numai că nu este încă lumină sub arcade, astfel încât Sf Joseph trebuie să lumineze scena cu un felinar Reflectarea acestei iluminări se află asupra sfintei familii și asupra animalelor, dar ele nu formează un contrast puternic în raport cu fundalul întunecat, ci ies din acesta prin tranziții treptate și cea mai delicată gradație de culoare În acest sens, Schongauer îl depășește chiar și pe van der Goes și pare a fi adevăratul secerător al ceea ce a fost semănat de Jan van Eyck cu o jumătate de secol mai devreme Această realizare, de altfel, a fost asociată cu o reevaluare radicală în domeniul desenului, care până în prezent în Italia și Olanda, ca și în Evul Mediu, a fost doar un mijloc auxiliar de construcție formală și un cadru incolor pentru reprezentarea în culori și sub anumită iluminare Gravorii germani, așa cum am subliniat deja mai devreme, au început să se străduiască să se asigure că desenul dobândește un sens independent Dar calea către aceasta nu consta deloc printr-un transfer pasiv la gravura pe cupru a pitoreștii realiste realizate în picturile de șevalet, dimpotrivă * L Baldass Mabuses Heilige Nacht, eine free Kopie nach Hugo van der Goes // Jahrb der Kunsthist Sammlungen des allerh Kaiserhouses wien bd S și urm gura, problema pitorescului a fost rezolvată de Schongauer destul de independent prin tranziții liniare bogate și prin utilizarea hașurării încrucișate, în timp ce datorită limitării mijloacelor expresive datorată tehnicii de execuție în general, s-a realizat o aprofundare semnificativă a posibilităților pitorești Astfel, desenul ca atare devine baza picturii și reflectarea experienței senzoriale în întregul ei, iar această nouă înțelegere și rol al desenului s-a răspândit ca o mare inovație artistică oriunde cursul dezvoltării a îndreptat atenția către reprezentarea fenomenelor picturale În ultimele decenii ale secolului al XV-lea această inovație este adoptată de Țările de Jos, dar și de Italia; aici, mai întâi umbrienii (de la care Rafael învață acest lucru) sunt implicați în asta, apoi Mantegna și venețienii, astfel încât calea directă care duce de la arta olandeză prin bijutierul și gravorul Colmar până la tendințele picturale de la începutul Cinquecento este cel mai clar documentat În același timp, în gravurile lui Schongauer, în zona rezolvării problemei luminii și umbrelor, a fost inclusă o altă sarcină care a fost absentă de la artiștii olandezi anteriori Constă în transmiterea a ceva mai mult decât o simplă înregistrare a observațiilor naturii sau clarificarea unei situații interesante din punct de vedere obiectual, incitantă; constă în faptul că prin concentrarea personajelor principale se promovează claritatea compozițională și - pentru a crea o anumită stare de spirit - să crească impresia unei unități emoționante Acest lucru este subliniat și în relațiile compoziționale ale figurilor grupului principal La fel ca olandezii, Maria, Iosif și chiar micul prunc Isus sunt prezentate mai degrabă ca oameni luați din viață decât ca personaje divine idealizate și eroizate Dar realismul lui Schongauer este mai puternic decât cel al Olandei, depășește observarea realității externe Personajele sale din istoria biblică sunt figuri smulse din viață, nu doar judecând după aspectul lor, dar transmiterea comportamentului lor nu se mai bazează pe tradiționalul solemnitate liturgică, dar este mai simplă din punct de vedere uman Ei nu sunt uniți de vreun eveniment excepțional, nu de vreo sărbătoare specială sau de spirite înalte, ci doar de un sentiment simplu, uman; nu emoții intensificate, ci doar contemplarea liniștită, fericită a copilului, doar aceasta înzestrează oamenii reprezentați din oameni cu un sentiment de apartenență, a cărui reflectare, se pare, cade și asupra animalelor Închidere, amurg și dispoziție sufletească - toate acestea separă personajele sfinte de lumea exterioară Nu au legătură cu el și nu se manifestă în el, ca în imagini similare din Țările de Jos Pe de altă parte, realitatea înconjurătoare nu este retrogradată pe plan secund și nu este doar un plus la compoziția figurativă construită în mod obiectiv care domină imaginea, ca în Italia Schongauer nu face decât să stabilească linia dintre scena intimă a familiei și lumea din jurul ei, care o închide din toate părțile, o privește din toate părțile, participă și totuși este separată de tăcerea ei printr-o oarecare distanță Din lateral, păstorii privesc în cameră, nu în rugăciune impetuoasă, ci cu înfricoșătoare reținere, de parcă n-ar îndrăzni să se amestece în ceea ce li s-a prezentat ochilor Iar dimineața se uită în interior, iar de sus prin golul din arc se uită cerul, iar noi înșine - datorită golului din peretele frontal distrus - suntem martorii acestei nopți sacre liniștite, în care nu se întâmplă nimic și totuși totul este plin de viață, totul sună ca un cântec dulce captivant, ca cântecul îngerilor peste acoperișul ruinelor La van der Goes, îngerii participă la închinarea păstorilor; în Botticelli ei sunt mesageri divine și pagini ai Maicii Domnului; la Schongauer, legătura îngerilor cu ceea ce se întâmplă sub acoperișul peste care planează nu este palpabilă corporal, ci de înțeles doar pentru un privitor simpatic Ele sunt un element al unei noi spiritualizări subiective senzuale și aprofundării interioare a descrisului; În acest sens, Germania a făcut un mare pas înainte de la începutul secolului al XV-lea, iar această spiritualizare și aprofundare a fost legată cu ajutorul lui Schongauer de naturalismul olandez Acoperă tot ceea ce există, în care puterea imaginației artistului implică chiar și obiecte neînsuflețite Până la urmă, chiar și arhitectura, chiar și unele ruine vechi acoperite cu iederă, sunt impregnate pentru privitor de aceeași dispoziție care surprinde imaginea în ansamblu Artiștii din Țările de Jos și din Italia descriu ruinele într-un mod complet diferit Ele oferă italienilor doar un motiv pentru combinații modelate de forme de construcție, în timp ce olandezii abordează interpretarea lor din punctul de vedere al unei transmiteri veridice și exacte a naturii Schongauer, ca și artiștii olandezi, tratează transferul realității cu cea mai mare conștiinciozitate, dar diferența este că pune aici un conținut diferit, spiritual Artiștii olandezi au înfățișat plantele cu naturalismul care vine la un herbar; clădirile puteau fi reconstruite după imaginile lor; au prezentat instrumentele ca portrete ale instrumentelor - Schongauer poate face toate acestea, dar el vrea și poate face și mai mult Să aruncăm o privire mai atentă, cel puțin, iedera Este posibil ca un contemporan al lui Schongauer din Țările de Jos să fi înfățișat, de exemplu, frunze și ramuri individuale pe marginile unei cărți de rugăciuni cu o mai mare acuratețe, dar acest lucru nu este suficient pentru epoca Schongau; nu este mai puțin interesat de viața individuală care se vede într-o astfel de plantă și care își găsește expresia în felul în care se încolăcește, se întinde, se împletește, se lipește de perete și se desfășoară pe el Sau să vedem cum îi crește pătlagina pe o clădire de piatră, cum această clădire, abandonată în mila destinului, a devenit ea însăși parte a naturii, fiind mormânt și, în același timp, leagăn al unei noi vieți care crește pe ruine Viziunea medievală - "omnia animata" * - este prezentă și aici, dar nu ca în Evul Mediu și ca în arta germană din prima jumătate a secolului, în sens transcendental, ci pe baza naturalismului olandez, ca un reflectarea unei experiențe naturale, senzual cu drepturi depline, a realității, a tuturor lucrurilor și a tuturor lucrurilor cu care este plină Totul trăiește (lat ) Fantezia are acum o nouă hrană; imaginea istoriei sacre capătă un caracter nou, de parcă artistul spune basme, în care se transmite uniunea misterioasă a oamenilor și a naturii Prin puterea imaginației, legendele se împletesc cu impresii ale realității, concretizându-se în noi imagini poetice și picturale Deci, de exemplu, în gravura "Zbor în Egipt" (V ), pădurea tropicală este combinată cu starea de spirit a nordului; în aceste desișuri se plimbă o căprioară, iar pe margine se zbenguie șopârle, cresc arcași și ciulini, de care se apropie fără ambiguitate un măgar Pe o mică poiană, încadrată de umbre dese, rătăcitorii se odihnesc într-o singurătate idilică Potrivit legendei, îngerii se îndoaie copacii, oferind călătorilor obosiți și înfometați să guste fructele care cresc pe ei Schongauer descrie acest incident în mod diferit Ramurile sunt trase în jos de puternicul și puternicul Iosif, în timp ce îngerii - mici și tandri - îl ajută, așa cum copiii uneori, cu zel copilăresc, încearcă să ia parte la munca adulților Copiii sunt aici un element pur poetic, ca mai târziu în Dürer și Altdorfer, miracolul nu vine aici din afară, este aici (nu trebuie decât să-l vezi) în poezia pădurii (pe care Schongauer a încercat să o înfățișeze pentru prima dată) timp) și peste tot în natură, precum și în simplă umanitatea incidentului, care nu are nevoie de niciun miracol pentru un impact bun și incitant asupra privitorului Fără îndoială, Correggio avea această foaie în fața ochilor când și-a schițat Scodell Madonna Dar supranaturalul nu lipsește nici din Schongauer, așa cum demonstrează celebra "Temptation of St Antonie" (V ), aproape în timp de lucrările mai sus amintite Centrul de greutate al imaginii se află aici în enormitatea spiritelor care îl chinuie pe pustnic Acest tip de spirite și monștri rele au fost un semn distinctiv al artei creștine cu dualismul său între bine și rău, cer și pământ, zeu și diavol, luptă pentru stăpânirea omului În Evul Mediu timpuriu, reprezentarea monștrilor a fost redusă la demonizarea unor creaturi legendare antice și la uniunea orientală urâtă a omului și a fiarei Din secolul al VIII-lea, imagini similare zheniya a început să facă loc altor imagini, care se bazau mai mult pe combinații liniare, reprezentând unirea formelor separate, smulse din lumea animală și monstruos distorsionate cu umane decât pe reprezentări antropomorfe; aceste imagini erau înzestrate cu o vitalitate fantastică, iar dezvoltarea treptată aici a constat în faptul că formele individuale se apropiau din ce în ce mai mult de prototipurile lor De la începutul secolului al XV-lea, dansul rotund al spiritelor rele, monștrilor și absurdităților a dispărut oriunde realitatea a învins fantezia liber creativă (mai târziu în Germania decât oriunde altundeva) Și abia în ultima treime a secolului al XV-lea revin la viață; cel mai faimos exemplu de aici este arta lui Hieronymus Bosch Gravura lui Schongauer sugerează că Bosch nu a fost singur în procesul de a renaște interesul pentru demonic A existat o legătură între el și Schongauer? Arta olandeză a secolului al XV-lea este de obicei privit prea simplist ca un apendice al flamandei și insuficient luat în considerare faptul că a avut o dezvoltare deosebită, care în multe privințe diferă de olandeză de sud și, dimpotrivă, așa cum se observă mai ales în domeniul sculpturii, a avut multe puncte de contact în maturitatea sa cu arta germană A doua greșeală a fost că, din vina lui Carl van Mander, s-a răspândit o concepție greșită care a atribuit munca artiștilor de seamă olandezi ai secolului al XV-lea unei epoci mult mai târzie decât era în realitate În lucrările lui Hertgen, noile curente care au apărut în arta olandeză de sud, în principal sub influența lui Hugo van der Goes, sunt reflectate nu ca ceva depășit, ci ca un pas înainte și, prin urmare, Hertgen se alătură acestor curente și împărtășește realizările sale cu cei din jur student, Gerard David De aici rezultă că lucrările sale cele mai importante trebuie să fi apărut deja în anii șaptezeci* Ouwater a fost reprezentantul precedentului *L Baldass Ein Friihwerk des Geertgen tot Sint Jans und die hollăndische Malerei des XV Jahrunderts// Jahrbuch der Kunsthist Sammlungen des allerh Kaiserhouses bd S If artă generală olandeză, astfel încât activitatea sa artistică să poată începe chiar înainte de jumătatea sec Trebuie să ținem cont de acest fapt în orice moment Cât despre Bosch, el a început să scrie pe la , adică pe vremea când Schongauer intrase deja în arena activității artistice; asta a fost dovedit de Baldass* Astfel, arta lui Bosch poate fi imaginată ca un punct de plecare în opera lui Schongauer Cu toate acestea, personal mi se pare posibil să acordăm prioritate artistului german în acest caz Schongauer se alătură imaginilor germane anterioare ale imaginilor demonice, care pot fi găsite, de exemplu, în Maestrul E S ("Arhanghelul Mihail", L ) ** și pe care, în caracterul și interpretarea lor, demonii din "Ispitirea Sf Anthony " Este curios de observat cât de limitată este imaginația umană atunci când sarcina este de a depăși limitele formelor reale cu ajutorul imaginilor fantastice Chiar și bogăția aparentă a Evului Mediu poate fi ușor redusă la câteva tipuri de bază, care foarte rar au fost completate cu idei complet noi Dar aceștia din urmă figurează fără îndoială în lucrările lui Schongauer În acest caz, noul se bazează în principal pe caracterul, ca să spunem așa, anti-antropomorf și în același timp animal al monștrilor Acestea sunt animale cu părți separate ale figurii umane, care se comportă ca niște oameni - nu animale reale, ci fictive și totuși nu simboluri abstracte, ci creaturi înzestrate cu o vitalitate convingătoare, care se bazează pe faptul că aceste imagini se bazează pe reprezentări conectate cu observarea lumii animale organice reale Tot ceea ce în domeniul mișcării, funcțiilor și expresivității este caracteristic unui pește, unei șopârle, unui corp de broască, picioare de pasăre, bot de câine, *L Baldass Die Chronologie, der Gemalde des H Bosch // Jahrb der Kgl PreuB Kunstist Sammlungen, Bd S **L - Lehrs M Geschichte und Kritischer Katalog des deutschen, niederlandischen und franzosischen Kupferstiches im Jabrhunderts voi Viena, - aripile unui liliac, capul unei păsări de pradă și ghearele sale - toate acestea sunt procesate în imagini noi ale ceva monstruos, provocând chinuri mentale și fizice Acesta este un exemplu deosebit de revelator al modului în care, din noul naturalism, combinat cu o pătrundere mai profundă în diversitatea vieții operelor naturii și ale omului (cum am putut vedea în reprezentarea plantelor și clădirilor), în același timp, suprareale au apărut imagini și idei fantastice și modul în care această fantezie și fabulozitate sunt condiționate nu numai de învățăturile religioase și de acțiunile umane, așa cum era cazul în Evul Mediu, ci și, într-o măsură nu mai mică, de observarea vieții naturii Numeroase căi duc de la această foaie, copiată ulterior de nimeni altul decât Michelangelo, la arta ulterioară, la Bosch și Brueghel în Occident, la Dürer și Grunewald în Germania, la o nouă interpretare a demonicului în întreaga lume În primele lucrări ale lui Bosch, diavolul, datorită căruia a devenit mai târziu celebru, nu este încă găsit Gravura lui Schongauer nu i-a fost necunoscută, deoarece el își desfășoară ideea principală despre chinul lui Antonie în aer în imaginea ispitei acestui sfânt, al cărui original se află în Palatul Aiuda din Lisabona și într-una dintre foi lui Hieronymus Cock, realizat din Bosch, imaginile lui Schongauer sunt adoptate chiar și în detalii* Prin urmare, nu mă îndoiesc că fantezia lui Bosch, grație lui Schongauer, a primit un imbold de a evada în tărâmul demonicului, care era străin de Țările de Jos la acea vreme, subordonând ulterior din ce în ce mai mult artistul olandez puterii sale Datorită acestui fapt, repertoriul său a fost extrem de îmbogățit, iar personajele sale au primit un nou sens și noi roluri în exagerări grotești - parodii ale vieții de zi cu zi și tot ceea ce chinuiește și chinuiește o persoană din ea - în imagini, parcă *Lafond Hieronimus Bosch Bruxelles, Taf Faptul că Bosch cunoștea deloc gravurile lui Schongauer este dovedit de un arbore tropical curios, originar din "Zborul în Egipt" a lui Schongauer și situat pe faldul "Grădinilor deliciilor" din Escorial inspirat dintr-un coșmar, în viziuni deprimante, precum și într-o împletire mai strânsă cu motive peisagistice Bosch este mai modern în ceea ce privește dezvoltarea secolelor următoare, cu toate acestea, natura imaginilor sale despre spiritele rele a fost inspirată de Schongauer, așa că preistoria noii încarnări a forțelor întunecate în natură și în viața umană ar trebui căutată nu în olandeză pictură, dar în germană Pe o cu totul altă latură decât în lucrările menționate mai sus, opera lui Schongauer se îndreaptă către noi într-un grup de gravuri pe cupru cu un conținut istoric și dramatic Acestea includ Moartea Maicii Domnului (V ), poate ultima frunză a seriei Viața Maicii Domnului, marea Purtare a Crucii (V ) și Patimile lui Hristos (V la ), care poate să fi apărut mai târziu În toate aceste foi, artistul este interesat să transmită dinamica incidentului Imaginea peisajului se retrage în fundal, în timp ce rolul principal este jucat de acțiunile umane și de proprietățile și impulsurile mentale care le determină În același timp, se ivește o diferență distinctă între seria "patimilor" și scena "Moartei Maicii Domnului" În jurul patului Mariei sunt imagini puternice, înzestrate cu o asemenea monumentalitate care caracterizează figurile individuale ale lui Hugo van der Goes (și de care amintește și compoziția fundalului), și un astfel de patos, în care se putea observa influența lui van der Munca lui Weyden Totuși, mult mai puternic decât aceste ecouri ale impresiilor olandeze, iese în evidență aici un nou realism, care nu se bazează pe transmiterea veridică externă olandeză a realității, ci transferă vechile imagini ideale ale artei creștine - atât trupești, cât și spirituale - în tărâmul real-uman Deși vechile tipuri au supraviețuit în mare măsură, totuși, ucenicii lui Hristos în înfățișarea și comportamentul lor, în figurile lor stângace și nepoliticoase, cu capetele dezordonate de artizani și pătrunderea modestă, evlavia și compasiunea, nu sunt tratați ca martori eroici ai vremurilor trecute și nu ca doar o distribuție a realității, ci ca o umanitate experimentată și ca un transfer al poveștii bazată mai mult pe un fenomen vizibil în impresiile reale ale modernității; deci imagine primește caracterul transferului unui incident incitant care a avut loc printre oameni simpli, dar profund impresionabili, în jurul artistului Acest realism nu este nimic nou, dar își are rădăcinile în arta germană din prima jumătate a secolului al XV-lea iar în opoziţia transcendentului-abstract şi uman-realului care domină în el Acest realism, dat deoparte de influențele olandeze din al treilea sfert de secol, își recăpătă poziția dominantă după ce fluxul acestor influențe a început să se usuce Mijloacele de exprimare din gravurile lui Schongauer indică faptul că acest artist a trecut prin școala olandeză, dar înțelegerea conținutului spiritual corespunde stării de spirit sub influența căreia Luka Moser, Konrad Witz și Mulcher și-au creat lucrările Numai realismul lui Schongauer a fost mai puțin primitiv decât cel al predecesorilor săi din prima jumătate a secolului al XV-lea, care, într-o primitivitate elementar impulsivă, uneori grosolană, a opus în mod fundamental realitatea spirituală tangibilă valorilor spirituale eterne și nelimitate, în timp ce la Schongauer a fost într-o măsură mult mai mare punctul de plecare al invenţiei figurative şi al unităţii, precum şi (din cauza legăturii sale cu observaţiile) sursa îmbogăţirii acestora Toate acestea devin și mai evidente în seria Patimilor, care în multe privințe se apropie de gravura Moartea Maicii Domnului Însuși faptul că aceste imagini au fost create în ordinea unui ciclu nu corespundea artei flamande de atunci, de care Schongauer se îndepărtează din ce în ce mai mult în scenele acestei serii, deși rămășițe ale influenței olandeze rămân încă în momentele secundare a imaginii Compoziția aici este concentrată; iar sarcina principală nu este studiul naturii, ci o poveste despre evenimente în curs de dezvoltare și incitante, care se construiește pe opoziția suferindului față de mulțimea dușmanilor săi În ceea ce privește acestea din urmă, artistul este interesat în primul rând de povestea josniciei instinctelor lor, a insensibilității și a inimii lor, exprimată prin mișcări și gesturi sălbatice nestăpânite, în principal prin expresii faciale, ca aceasta pretutindeni era caracteristic artei medievale şi chiar germane din prima jumătate a secolului Numai la Schongauer - în locul tipologiei obișnuite - vedem rezultatele studiului fizionomiei, un studiu bazat pe o bogăție de observații de viață Cele douăsprezece foi ale acestei serii conțin o întreagă galerie de imagini care, judecând după caracteristicile aspectului lor interior, par smulse direct din viață, formând un fundal întunecat, pe care imaginea ideală calmă și luminată a lui Hristos iese în evidență toate Mai mult Această artă nu este ca arta cultivată artistic a pictorilor din Gent și Bruges Așa cum Michelangelo, câțiva ani mai târziu, se îndepărtează de la imitația fără suflet sclavă a naturii lui Ghirlandaio și se întoarce la Giotto, Masaccio, Giovanni Pisano și Quercia, adică la sursele primare ale artei figurative toscane, așa Schongauer, trecând prin școala olandeză , revine la ceea ce în arta germană anterioară era distinctiv și semnificativ Destrăgând de acolo opoziția principiului răului din om față de forțele cerești pentru a aprofunda experiența religioasă și artistică, el ajunge prin naturalismul olandez la imaginea realist-psihologică a omului, de care mai târziu se alătură Dürer și care, ca și viziuni fantastice ale lui Schongauer, au influențat pictura olandeză, așa cum demonstrează din nou lucrările lui Hieronymus Bosch O creștere uriașă a interesului față de expresia facială se regăsește și la Bosch, mai ales în seria "Pasiunea" *, deși în primele pagini ale acestei serii, influența lui Schongauer este abia observată în compoziție, în dinamica sa și în individual personaje Recent** cu plin * Ar trebui comparate scenele Pasiunii de pe spatele picturii "Ioan pe insula Patmos" din Muzeul din Berlin și "Iată omul" din colecția Kaufmann (acum la Frankfurt, Muzeul Städel) Nu trebuie să fie o coincidență că asemănarea izbitoare a părții din față a tabloului din Berlin cu imaginea lui Ioan pe Patmos de Schongauer (V ) **Cm Baldassa în articolul menționat mai sus baza a fost presupunerea că Bosch a deschis în mod independent noi drumuri în pictura olandeză Dar aceste căi se intersectează atât de clar cu elementele timpurii ale artei germane, și în special cu dezvoltarea lui Schongauer, încât în niciun caz nu ar trebui să se vorbească despre un accident, în timp ce Bosch, totuși, a reelaborat rapid elementele de influență germană în conformitate cu olandeză idei artistice și le-a dezvoltat în continuare independent Aceste relații, desigur, nu exclud posibilitatea ca situația să fi fost și inversată în același timp, așa cum sugerează excelentul Carrying the Cross (B ) al lui Schongauer Juxtapunerea figurii înduioșătoare și lăsate a lui Hristos cu soldatul sălbatic și aspru amintește de scenele din seria Patimilor Originalitatea acestei lucrări constă în faptul că un grup de personaje este inclus într-o dramă mondială grandioasă, într-o lungă procesiune care se deplasează încet, parcă pe o scenă, de la Ierusalim spre Golgota, pe fundalul unui peisaj fantastic străin privitorului și că în imagine numeroase motive de gen Și nu numai în domeniul compoziției, ci și în multe detalii, reprezentarea acestei procesiuni se bazează pe o schemă care a jucat un rol important în pictura olandeză din ultimele decenii ale secolului al XV-lea și începutul secolului al XVI-lea și a pornit de la o compoziție care a fost atribuită anterior lui Jan van Eyck, dar care, după părerea mea, este la fel de caracteristică olandezilor* Nu poate exista nicio îndoială că această schemă a fost împrumutată de Schongauer din arta olandeză Grupul cu Fecioara plângătoare, care lipsește în copie din original, se găsește - și, mai mult, cu mari coincidențe - în versiunile olandeze ulterioare ale acestei imagini, precum și în Schongauer, iar legătura cu olandezii apare mai ales clar în interpretarea chipurilor și a figurilor de gen Profilele capului cu nasuri acviline și proeminente *Compară: Winkler Uber verschollene Bilder der Briider van Eyck P Jahrb der press Kustsamml bd ( ) S ; și articolul meu despre începuturile picturii olandeze în volumul al aceleiași reviste bărbie (apariția unor personalități puternice), fizionomii încruntate, stupide sau bestiale distorsionate ale oamenilor de rând, expresii faciale concentrate-închise ale călăreților - toate acestea sunt momente care lipsesc în lucrările anterioare ale lui Schongauer, dar care sunt caracteristice olandezului pictură, începând cu Ouwater până la romancieri La aceasta se adaugă și faptul că toate personajele, atât actori, cât și spectatori, sunt complici în scena tragică, o manifestare a unuia sau altuia potențial spiritual, legat de unitatea designului spiritual În acest sens, figura călărețului din colțul stâng al imaginii este extrem de curioasă Ca și ghinionul, o mulțime de oameni apasă în prim-plan Pentru o clipă, ea se oprește, întârziată de figura în cădere a lui Hristos, dar imediat după aceasta, însă, se târăște din nou mai departe spre locul execuției, peste care atârnă un nor mare și negru Datorită unei lovituri bruște, tânărul călăreț s-a oprit și el S-a întors și privirea i-a pâlpâit asupra lui Hristos - o privire în care compasiunea și disprețul erau combinate, o privire transmisă cu o măiestrie atât de extraordinară a caracterizării psihologice, care nu poate fi găsită la niciunul dintre contemporanii lui Schongauer, prezența ei în Schongauer însuși ar fi fost imposibilă fără artă, care - la fel ca olandezul, care poate fi urmărită de-a lungul întregii sale dezvoltări a imaginii unei persoane - este obișnuit să combine cu naturalismul pasivitatea vieții mentale interioare într-o măsură mai mare decât pasiunea și activitatea * Ceea ce dezvăluie Schongauer la un moment dat al dezvoltării sale este printre olandezi o trăsătură caracteristică a școlii lor de artă, drept urmare trebuie să presupunem că influența picturii olandeze asupra artistului german a avut loc într-adevăr; aceasta este cu atât mai probabil că o asemănare similară poate fi stabilită și în trăsăturile de gen ale imaginii lui Schongauer Astfel de caracteristici nu erau, desigur, noi Deja în arta gotică, când înfățișează episoade din sacru *Compară: RiegL Das hollăndische Gruppenportrăt P Jahrb der Kunsthist Sammlungen wien bd S în istorie, era obișnuit să se ia înfățișarea figurilor minore direct din viața modernă, iar în toată arta olandeză a secolului al XV-lea nu era neobișnuit să se recurgă la figuri și scene pur de gen ca accesorii în lucrările de pictură bisericească sau ca material pentru o poveste laică În Germania, această tehnică s-a răspândit rapid, mai ales în domeniul ilustrației, și este folosită atât în cărțile tipărite ilustrate, cât și în gravurile individuale pe lemn și cupru Cu toate acestea, în gravura lui Schongauer "Carrying the Cross" genul capătă un nou sens Nu este doar un apendice extern, naturalist, un înveliș, ci și o condiție prealabilă pentru o narațiune umană veridică și este astfel legată prin fire inseparabile de conținutul spiritual general al imaginii În aceasta, se poate vedea și gravura care a apărut chiar înainte de gravura Schongauer și a continuat neîntrerupt până în secolul al XVII-lea linie de dezvoltare artistică în Olanda Începutul său, în afară de presupozițiile anterioare, îl găsim în lucrările timpurii ale lui Hertgen și Bosch și, mai ales, acesta din urmă a fost dat curând, cu ajutorul unui speculum mundi* țesut din vise și realitate, pentru a îngreuna acea scară care corespunde valoarea omului Bineînțeles, Schongauer, într-o anumită măsură, a avut o astfel de oportunitate potențială atât în imagini de natură pur religioasă și laică (nu trebuie decât să ne amintim minunatul său "Intrarea în piață", V ), dar între astfel de fragmente separate și selecția abstractă a celor mai importante pentru omenire a evenimentelor din proprietățile sale inerente, ca în "Portarea crucii", există un abis, care poate fi explicat doar prin prezența premiselor aflate în altă parte și impulsul provocat de acesta, care a trezit forțele latente; și, judecând după întreaga stare de lucruri, numai în pictura olandeză ar trebui să se caute aceste premise Pe o simplă imitație din partea lui Schongauer Oglinzi ale omenirii {lat ) în acest stadiu al dezvoltării sale este exclusă Indiferent de împrumuturi și rudenie în înțelegerea conținutului spiritual, Carrying the Cross este o lucrare proprie și plină de o originalitate decisivă, o lucrare care depășește în special lucrările olandezului contemporan Schongauer în două privințe: în înfățișarea dinamicii incidentului și în combinarea lui cu un puternic impact dramatic Peisajul olandez este elementul dominant în construcția figurativă Compoziția figurativă se împarte în grupuri și figuri individuale, unite prin peisaj și conținut spiritual, care se manifestă mai mult în percepția pasivă a impresiilor de către persoanele implicate în incident decât în participarea activă la acesta În același timp, privitorului însuși i se oferă posibilitatea de a stabili o singură legătură figurativă între figuri și spațiu, pe de o parte, și în interiorul figurilor, pe de altă parte La Schongauer, peisajul se retrage în fundal și, deși formează un cadru care închide compoziția, accentul se află încă pe acesta din urmă Spectacolul trist, care, asemenea reliefurilor romane cu imagini de procesiuni triumfale, trece sub ochii privitorului, este centrul de greutate al imaginii - ca în Evul Mediu și în compozițiile și mai mari ale lui Giotto - cu diferența însă, că, în loc de o enumerare cronologică și de o anumită secvență de scene și figuri, apare o singură procesiune, o desfășurare continuă a unui incident palpitant - o mulțime de oameni pusă în mișcare prin participarea la un eveniment neobișnuit Nu există doar personal aici, toți cei pe care îi vedem acolo sunt implicați într-un fel sau altul în ceea ce se întâmplă sau ar trebui să se întâmple: unii suferă, alții sunt sub influența instinctelor malefice sau din datorie, unii sunt doar curioși Acesta este motivul vitalității incredibile a întregului, care este cu atât mai puternică cu cât este asociată simultan cu dramatismul în creștere Mișcarea cortegiului, care șerpuiește ca un șarpe care se târăște din oraș prin stânci spre locul execuției, crește și se încurcă în mijloc În loc de o simplă străduință înainte, există o mulțime momente de mișcare - punctul culminant al dramei, asociat cu o exaltare diferită a idealului decât era caracteristică artei anterioare Ceea ce este nou este o împletire mai strânsă a suferințelor lui Hristos cu ceea ce astăzi s-ar numi "psihologia masei" Întregul incident este ceva mai mult decât o simplă narațiune istorică sau o poveste transferată pe tărâmul eroicului universal, ceva mai mult decât un mijloc pentru o dispoziție religioasă ridicată și plină de rugăciune; incidentul se transformă într-o scenă uluitoare din viață, o tragedie, care se construiește pe ceea ce caracterizează oamenii reprezentați în domeniul sentimentelor, voinței și proprietăților lor lumești La începutul și sfârșitul procesiunii, aceste diferențe și gradații psihologice și sociale dintre oameni sunt înfățișate ca un semn al "mulțimii"; la mijloc, se desfășoară un conflict dramatic, în care noblețea și ticăloșia, furia animală și sacrificiul de sine divin de dragul umanității se opun puternic Și toate acestea sunt dominate de o putere superioară, ghidând fluxul astfel încât soarta să fie împlinită Ea îl atrage irezistibil din valea în care se află orașul, prin chei stâncoase până unde norul negru întâlnește mișcarea arcuită a destinului distructiv pentru a-l conduce înapoi în orașul din care a venit Nimic nu ne poate arăta mai clar cât de greșit este să deducem originea artei noi doar din Italia sau Olanda decât această gravură, în care este dată o asemenea imagine a personajelor și a forțelor elementare care mișcă mulțimea, pe baza căreia epopeea și stilul dramatic se odihnește, care a fost păstrat după adoptarea și depășirea influențelor italiene și a determinat înțelegerea tragicului în arta timpurilor moderne Schongauer însuși nu a urmat această cale mai departe Ultima serie de lucrări ale sale, care încă face obiectul discuției noastre și despre care presupun că a fost și ultima în timp, urmărește scopuri destul de diferite, identificate cu brio de Friedländer, întrucât este vorba de dezvoltarea deprinderii grafice Într-o perioadă în care Schongauer era puternic influențat de Țările de Jos, a căutat să transmită realizările lor în domeniul picturii în limbajul alb-negru În acele foi, care mai sunt de discutat, el se limitează să înfățișeze ceea ce corespunde tehnicilor disponibile în domeniul tehnologiei de tăiere și care poate fi ușor de realizat exhaustiv prin mijloacele picturale care se încadrează în limitele gravurii pe lemn Cu aceasta, Schongauer abordează lucrările sale anterioare Dar ceea ce s-a redus atunci la căutări primitive transformă în lucrările de mai târziu în înaltă completitudine și încredere a unui maestru matur, care, totuși, sunt realizări nu numai de ordin tehnic, ci, fiind condiționate de noi sarcini artistice, se bazează pe un incomparabil depăşirea mai liberă a tuturor problemelor formale permis în perioada de mijloc a muncii sale În loc de o narațiune amplă, ne confruntăm cu figuri individuale sau compoziții foarte simple În timp ce în foile perioadei de mijloc domina de-a dreptul horror vacui*, adică în fața unui spațiu neumplut, acum chiar și unde este înfățișat un peisaj, fundalul este interpretat, pe cât posibil, ca un singur plan iluminat, foarte disecat cu ușurință, fără nici cea mai mică urmă acea minuțiozitate descriptivă, care este prezentă în lucrările olandezilor contemporani Schongouer În arta germană care a precedat Schongauer, o astfel de performanță a lipsit adesea din cauza necesității Schongauer, în lucrările sale ulterioare, a neglijat-o pentru că era interesat în primul rând de efectul reliefului distinct al figurilor Primele mișcări vii din punct de vedere naturalist nu se încadrau într-o astfel de compoziție ordonată, care să ofere o oportunitate clară de a îmbrățișa formele tridimensionale în expresivitatea lor plastică Acum, în domeniul compoziției, în loc de vag, apare concentrarea În locul unui morman de motive, apare o dezmembrare armonică a planului pictural și un ritm moale, care determină construcția liniară, unește ambele figuri ale scenei * Frica de vid (lat ) "Nu mă atinge" (V ) într-un grup integral integral și contribuie astfel la cea mai distinctă înțelegere a conținutului spiritual al acestei lucrări Realismul care caracterizează perioada de mijloc a operei lui Schongauer dispare aici: două figuri ideale, aspectul, locația și gesturile lor, pline de festivitate liniștită și îmbinate într-o singură coardă, vorbesc despre un stil care pare să se apropie de goticul târziu și, totuși , reprezintă ceva complet diferit ; este un stil care nu caută idealuri de cealaltă parte a realității, de cealaltă parte a umanului, ci ridică atât umanul, cât și realitatea la o sferă înaltă și cu drepturi depline a idealului Și este departe de a fi întâmplător faptul că Schongauer în acest moment revine constant la imaginea unei figuri masculine în picioare, ocupând întreaga suprafață a foii Un număr de astfel de figuri înseamnă apariția unui nou stil statuar, în care o combinație de forme corporale și construcție naturală iau locul motivelor gotico-iraționale Să ne imaginăm pe Ioan Botezătorul (B ), realizat sub forma unei statui: ce lucrare de sculptură germană modernă a lui Schongauer s-ar apropia mai mult de Renaștere? În gravurile care îi înfățișează pe apostoli (V - ), Schongauer desenează figuri puternice care dau motive să vorbească despre asemănarea lui cu Donatello în ceea ce privește alegerea subiectelor Greutatea împovărătoare a îmbrăcămintei, relația sa cu corpul în combinație cu diferite tipuri de poziție monumentală simplă a unei figuri în picioare, contururile clare ale unor figuri ideale impunătoare - toate acestea arată cât de mult Schongauer începe să fie interesat de problemele formale, indiferent de tehnică și cum devin mai importante pentru el decât extinderea percepției vizuale Faptul că Schongauer la acea vreme era interesat de problema înfățișării unui corp gol în forma caracteristică Renașterii este dovedit de o gravură mare "Sf Sebastian" (B ) Schongauer nu își pune aici sarcina de a obține asemănarea cu modelele, ci încearcă o construcție organic naturală a corpului prin mai multe un accent puternic pe diviziunile sale și o înălțare și design distincte a mușchilor, în conformitate cu sarcina principală a artei italiene încă de pe vremea lui Donatello Toate aceste inovații: autolimitarea prin problemele de a descrie o figură, ritm construit pe legi obiective, relief și influență statuară, idealizare sau, cu alte cuvinte, trecerea de la valorile individuale la valorile universale și preponderența asociată a problemelor formale opuse observației subiective - toate acestea corespund unei astfel de înțelegeri a artei, care în Italia a fost rezultatul unei dezvoltări îndelungate și pe care încearcă să o acopere cu numele de Renaștere italiană Faptul că Schongauer a luat această cale nu ne va surprinde dacă ne amintim cum la acea vreme (mai ales în Occident) influența acestui trend creștea de la an la an Nici măcar nu este necesar să presupunem că Schongauer a văzut lucrări italiene (deși acest lucru nu este exclus), deoarece gravurile italiene ar putea în multe feluri să dea impuls gândurilor sale; Indiferent de aceasta, atmosfera a fost saturată de influență italiană și, în multe moduri care nu sunt susceptibile de cercetarea noastră, există o abordare a culturii spirituale a Renașterii cu mult înainte de a deveni posibil să vorbim despre influența sa directă La asta s-a adăugat și altceva În afară de prezentarea exemplară a problemei, Sebastian lui Schongauer nu se comportă ca opera unui artist italian Problemele se suprapun, dar emoțiile sunt diferite În toate formele și liniile, domnește neliniștea extraordinară: în trunchiul rănit și ramurile uscate, în eșarfa care flutură în falduri rupte și în contururile corpului Liniile drepte, ca atare, sunt aproape absente, totul este transformat în curbe, iar lucrarea în ansamblu vorbește despre emoțiile artistice inerente acesteia, independent de regularitatea italiană Pentru a clarifica toate acestea, este necesar încă o dată să revenim la dezvoltarea artei germane în ansamblu pe parcursul întregului secol al XV-lea IV Dacă construcția timpurie a istoriei artei, orientată spre științe naturale, îi place să compare dezvoltarea artistică cu creșterea unei plante, atunci considerația noastră s-ar baza pe o imagine a unei lupte continue pentru conținutul spiritual și formal al artei Părinții și fiii formează adesea un opus, ceea ce înseamnă că noua generație se îndepărtează de aspirațiile artistice ale celei anterioare și caută noi căi, și de multe ori abordează poziția respinsă, însă neîntorcându-se complet la ea Un proces similar a avut loc în pictura germană la sfârșitul secolului al XV-lea Relația strânsă care a legat-o în al treilea sfert de secol cu arta olandeză se dezintegrează treptat, dar roadele acestor relații - o transmitere iubitoare veridică a realității și o dorință de contemplare - rămân; în esență, abia acum încep să se maturizeze, însă, fără a epuiza conceptul de "artistic", care de acum înainte este din nou mai puternic condiționat de un zbor al fanteziei care depășește limitele percepției senzoriale directe Acest lucru este evident mai ales în domeniul ilustrației cărților In aceeasi masura in care "imaginea mediului" devine mai bogata si mai inventiva din punct de vedere artistic, la fel devine si bucuria cuprinsa in jocul imaginatiei, trezita de impresiile naturii si ale vietii, dar nelimitate de acestea si izvorand mai mult din interne decât din surse externe ale creaţiei artistice Cât de extraordinar este, de exemplu, dansul morții din Shedel's World Chronicle Îi lipsește tot ceea ce a făcut pentru Schongauer gloria picturii moderne olandeze sau italiene: atât peisajul naturalist, cât și narațiunea bogată în subiecte, precum și acuratețea transferului de material, așa cum este tipic Olandei atunci când descrie natura, și regularitatea compoziției construite și acuratețea desenului și, în sfârșit, obiectivitatea anatomică și plastică verificată, care era caracteristică artei italiene Din acest punct de vedere, imaginea Cronicii Mondiale este săracă, dar această sărăcie se întoarce într-o originalitate uluitoare, dacă încercăm să aplicăm o scară diferită acestei imagini și să o tratăm nu ca pe o înregistrare veridică a percepției senzoriale sau a idealizării sale formale, ci ca pe o artă în care forma și linia sunt determinate nu atât de impresiile exterioare, cât de reprezentări fantastice, ca rezultat care rezultă în imagini pline de o viață deosebită, independente de impresiile realității În a doua jumătate a secolului al XV-lea desene de schelete se găsesc și printre artiștii olandezi și italieni; pentru cei dintâi, aceste desene reprezintă o imitație exactă a realității în transferul de particularități individuale, pentru cei din urmă, dorința de corectitudine anatomică Nici unul, nici celălalt nu este exclus în imaginea germană pe care o avem în vedere Schematic, aproape pur ornamental, coastele se rotesc, coloana vertebrală arată ca un intestin, iar oasele brațelor și picioarelor sunt conectate, ca la păpuși Prin urmare, imaginea în ansamblu este impregnată de o viață fantomatică ciudată; zgomotul oaselor pare să se audă; salturile unghiulare extraordinare ale scheletelor îl duc pe privitor într-o lume a reprezentărilor suprareale, în care, totuși, fiecare contur are o natură independentă de imitație, o vitalitate ireală, autonomă, care decurge din tensiunea spirituală Situația nu este diferită în domeniul reprezentării formei plastice și în transmiterea efectelor spațiale și colorate Diferența nu este că reprezentarea de acolo este executată mai puțin atent decât în pictura olandeză sau italiană Gravurile italiene în lemn merg și mai departe în sensul unei limitări liniare a compoziției plastice, spațiale și picturale, dar numai în sensul unui transfer liniar al tuturor acestor momente de reprezentare, în timp ce o altă sarcină îl inspiră de la bun început pe desenatorul german El nu se străduiește deloc să transmită esența materială a corpului, condiționată de forța gravitațională a regularității, de articularea lui naturală, de relația sa cu spațiul (după experiența vizuală a artistului) sau de pitorescul lui Toate acestea devin secundare Opunându-se tuturor acestor semne ale lumii exterioare și exprimate în alternanța petelor albe și negre și în mișcarea spirituală a formelor, jocul liber al fanteziei - asta îl interesează pe artist mai presus de toate El desenează motive obiect-realiste pentru imagine Și - în ciuda acestui fapt - imaginea este lipsită de materialitate, iar formele și culorile au un alt scop decât a oferi privitorului cea mai imperceptibilă substituire a realității Pata întunecată a mormântului deschis (trebuie să ținem cont că nu s-a încercat desemnarea adâncirii sale liniare) formează baza imaginii, dar nu în sens static, ci, dimpotrivă, ca moment inițial a instabilității sale, iar formele sunt separate de această bază întunecată prin semicercuri și pete, încadrând schelete în mișcare crescândă, în care corporalitatea și coloratul sunt aproape în întregime înlocuite de liniaritate Continuarea acestui tren de gândire face clar sensul organizării elementelor acestei imagini În loc de o construcție statică sau de extindere în profunzime, apare o viziune fantomatică, eliberată de acest gen de norme vizuale Mortul care sună în trâmbiță este legat prin veșmântul său de cel care se ridică din sicriu Liniile puternice care le leagă întăresc impresia că mortul scapă în sus Pe de altă parte, în minciuna însăși, viața se manifestă Se întoarce, mâna se ridică, iar această mișcare se repetă, intensificându-se prin mortul care stă în dreapta - în contactul mâinilor deasupra capetelor dansatorilor; și apoi din nou - printr-o formațiune în zig-zag a mâinilor, pe care ochiul o urmărește cu greu - această mișcare este repetată de mâna dreaptă a unuia dintre dansatori, răsunând ca un strigăt sălbatic de nebunie Ce contrast cu lățimea epică a olandezilor, cu echilibrul armonic al italienilor! În dansul morții, totul este îmbrățișat de un singur proces de mișcare, datorită căruia dansul rotund provoacă un fior Aici intervine un alt principiu artistic decât în pictura simultană olandeză și italiană, pe care nu avem dreptul să-l privim mai jos Acest principiu se realizează nu numai în imagini individuale, ci se află chiar la temelia artei germane de la sfârșitul secolului al XV-lea, care, după ce a absorbit în sine naturalismul occidental începe să redevină idealist Se străduiește nu transmiterea materială a formelor ideale, precum arta italiană, care în acest moment face și o întorsătură spre idealism, ci mai ales pentru aprofundarea spirituală și pentru mijloace de exprimare demne de aceasta Aceasta, în multe privințe, îl leagă din nou de tradiția gotică târzie, care în Germania, sub coaja naturalismului olandez, a continuat să existe peste tot și ale cărei forțe adormite acum par să se trezească brusc, umplând fantezia și mijloacele sale de exprimare cu viață nouă, până la cea mai mică manifestare a lor În orice caz, ei au căpătat un sens cu totul nou, așa cum o demonstrează marii artiști care au apărut din această mișcare, cei mai mari artiști pe care i-a avut vreodată Germania De ce nu merge Dürer în Țările de Jos la sfârșitul uceniciei, așa cum a făcut cândva tatăl său? - Atelierele olandeze cu greu l-ar putea interesa Pentru artistul german, arta Schongauer a depășit în semnificația ei arta olandeză contemporană, fiind și o mare școală pentru generația tânără în anii rătăcirilor lui Dürer, așa că tânărul artist de la Nürnberg ar fi trebuit să fie atras în primul rând de Colmar Ceea ce el și toată arta germană contemporană îi datorează epocii Schongau a fost adâncirea incredibilă a vechilor aspirații ale artei germane din secolul al XV-lea de a îmbogăți viața spirituală prin reprezentare Schongauer și-a recreat imaginile pe baza realizărilor naturalismului olandez și, în același timp, le-a îmbogățit cu o nouă înțelegere a esenței vitale a lucrurilor, o nouă înțelegere a valorii experiențelor înecate de existența cotidiană cu incidentele sale obișnuite și o nouă înțelegere a realismului psihologic în transmiterea incidentelor epice și dramatice În toate acestea, Dürer a fost elevul său și a rămas așa într-un anumit sens de-a lungul vieții sale, la fel cum stilul lui Dürer în domeniul desenului și graficii poate fi văzut ca o dezvoltare ulterioară a realizărilor lui Schongauer Și, în sfârșit, ultimele lucrări ale lui Schongauer ar putea îl conduce pe tânărul Dürer la o nouă înțelegere a problemelor formale care l-au atras spre sud după ce s-a întors din vest Și totuși, primul produs puternic al operei sale de la sfârșitul rătăcirii sale, Apocalipsa, era la fel de îndepărtată de Schongauer ca și de Mantegna, reprezentând o mărturisire inspirată, o revelație a iluminării interioare - o predică furtunoasă în sensul în care Luther a înțeles-o [ - ] IV "APOCALIPSA" DURER Dürer avea douăzeci și cinci de ani când a început să lucreze la gravuri pentru Apocalipsă Cu puțin timp înainte de aceasta, s-a întors la Nürnberg din lungile sale rătăciri, în timpul cărora a vizitat vestul Germaniei și Italia În Occident, i s-a deschis lumea naturalismului olandez, în principal prin arta lui Schongauer, care nu numai că a integrat-o pe deplin în marea sa artă, dar ia și dat un nou conținut și o nouă direcție În Italia, în primul rând, datorită lucrărilor lui Mantegna, a făcut cunoștință cu realizările italiene în domeniul înfățișării figurii umane și, în același timp, cu o modalitate diferită de cea olandeză, deși provenind din aceeași sursă, de observare a naturii și înfățișarea ei, mod în care conceptul de fidelitate a fost combinat natura cu conceptul de regularitate naturală și frumusețea formală bazată pe aceasta Atât arta italiană, cât și cea olandeză au avut un efect profund asupra tânărului Dürer și se poate spune chiar că au influențat decisiv întreaga dezvoltare ulterioară a artei sale Și totuși, prima lucrare majoră cu care apare după câțiva ani de rătăcire - apropo, aceasta este prima sa lucrare majoră în grafica tipărită în general - se află cât mai departe de sursele acestor influențe La urma urmei, acele cincisprezece foi în care Dürer a prezentat Apocalipsa sunt pline de atâta originalitate încât, în comparație cu ea, tot ce s-a învățat într-o țară străină trece în plan secund, iar acest ciclu nu numai că l-a plasat imediat pe primul loc printre artiștii germani, dar , după cum vom vedea în continuare, a luat unul nou înălţimea şi arta germană însăşi în contextul general al aspiraţiilor artistice ale popoarelor europene Înainte de a trece la ilustrații, ar trebui spuse câteva cuvinte despre text Ca stil și conținut, Apocalipsa se remarcă izbitor de alte părți ale Noului Testament, care sunt complet lipsite de patos, stilul lor este revendicări literare, în general au caracterul unei narațiuni calme, obiective despre evenimentele petrecute Apocalipsa, pe de altă parte, ca nicio altă operă a literaturii mondiale, debordează cu o fantezie pasională nestăpânită și parțial, fără îndoială, în mod deliberat sumbră: imaginea este îngrămădită pe imagine, simbol pe simbol, viziune pe viziune și toate acestea sunt scris cu furie încântată și datorită acestui lucru uneori într-un limbaj puternic captivant: vechiul profetism evreiesc de aici ajunge la viziuni febrile teribile Opera unui evreu creștin din Asia Mică, a fost creat fie în timpul marii persecuții neroniane a creștinilor, fie imediat după aceasta Acea persecuție, una dintre cele mai mari, s-a extins la creștini și evrei și a dus la o mare revoltă evreiască în Palestina, o luptă disperată teribilă, nemiloasă de ambele părți După ce au preluat puterea la Ierusalim, evreii i-au ucis pe toți romanii și pro-romanii și, ca răspuns la aceasta, de mii de evrei au fost uciși în Cezareea într-o singură zi Oamenii și-au petrecut zilele în crime, nopțile în frică și anxietate, scrie un contemporan Toate comunitățile evreiești și iudeo-creștine au urmat această luptă cu cea mai profundă emoție, gradul de entuziasm a fost și mai intensificat de situația în ansamblu Pe tot cuprinsul Imperiului Roman a domnit confuzia și vărsarea de sânge, Asia Mică a fost lovită de un cutremur, Roma de foamete și ciuma Nero a ordonat unui slobod să-l înjunghie în gât cu un cuțit când legiunile mărșăluiau împotriva lui; dar nimeni nu credea în asta și toată lumea se temea de apariția lui în Orient Aceste evenimente au dat naștere unui sentiment de disperare, confuzie spirituală și sentimentul unei catastrofe globale care se apropie și, ca o reflectare a acestor sentimente, a apărut "Apocalipsa" "Revelația" a avut un impact comparativ mai mic asupra artei decât alte părți ale Noului Testament Interesat de a fost reînviat doar în vremuri de răsturnări religioase și de contradicții ascuțite, ca, de exemplu, la sfârșitul primului mileniu, când se credea în apropierea Judecății de Apoi, apoi în secolele al XII-lea și al XIII-lea, când o mare mișcare de secte mistice și erezii au apărut și, în cele din urmă, în a doua jumătate a secolului al XV-lea în legătură cu revoluția religioasă din care a luat naștere Reforma germană Deși unele povești apocaliptice au influențat întotdeauna artele vizuale, totuși, doar o mare operă de artă a reflectat pe deplin "Revelația", acestea sunt gravurile în lemn ale lui Durer Acest lucru se datorează parțial particularităților textului, în care elementele creștine sunt mai puternic împletite cu cele evreiești decât în alte părți ale Noului Testament, un text care este foarte străin de pictorialism, se bazează mai mult pe fanteziile și meditațiile ireale a unui popor non-pictural decât asupra percepţiei figurative Circumstanțele vremii, originalitatea artei germane din acea epocă, precum și a lui, i-au permis lui Dürer să transforme în imagini un text care nu era prea potrivit pentru o ilustrare detaliată - până la urmă, predecesorii lui Dürer se limitau la figuri individuale și scene; Imaginile lui Dürer erau nemăsurat mai strălucitoare decât sursa lor literară, iar unele dintre ele au devenit proprietatea invariabilă a vieții generale a fanteziei Motivele succesului său provin în primul rând din principiul artistic pus de Dürer la baza imaginilor Din enorma bogăție poetică a epistolei către cele șapte comunități asiatice, Dürer selectează momente înfățișate senzual, cele care pot fi corelate cu percepția vizuală - s-ar putea spune despre implementarea fanteziei abstracte prin mijloace picturale de exprimare Deci, din prima vedenie a celor șapte lămpi, el alege imaginea unuia care era ca un fiu al omului, al cărui cap era ca un val alb, ai cărui ochi erau ca o flacără de foc, celui care ținea șapte stele în dreapta lui mâna, din a cărei gură a ieșit o sabie ascuțită de ambele părți și a cărei față strălucea ca soarele; apoi alege lămpile și pe Ioan, care a văzut aceasta Și combină aceste elemente figurative în compoziție, care ar putea fi caracterizate ca viziuni și fantezii vizibile, ele se bazează mai degrabă pe imagini libere prezentate imaginației decât pe observații ale lumii pământești, astfel încât conținutul Apocalipsei transferat în sfera senzuală este din nou combinat în imagini care nu se bazează pe situații și relații reale, dar pe cele apărute prin puterea imaginației Acțiunea se desfășoară undeva într-o înălțime transcendentală: pe nori bizari sunt lămpi și printre aceștia apare un curcubeu cu figura Primului și Ultimul așezat pe el, în fața căruia însuși profetul a îngenuncheat; astfel, nu este o viziune a lui John, ci a artistului însuși Dacă este transferată în sfera materialului și real al Olandei, sau în sfera italienilor static regulați, conectați cu lumea pământească, atunci o imagine de acest fel nu va deveni mai convingătoare, nu va dobândi o forță mai mare de influență Durer nu ascunde natura ireală a viziunii, ci, dimpotrivă, o subliniază Liniile întortocheate, nesupuse influenței gravitației, norii ușori, despărțiți eteric de fundalul întunecat și eliberați de tot ceea ce poartă, incertitudinea spațiului - toate acestea ne poartă într-o lume care există doar în spirit, o lume în care alte legi domnesc, decât în lumea percepută senzual, peste care domină un alt adevăr: aceasta este lumea nu a ființei naturale, ci a ființei supranaturale Aceasta arată moștenirea viziunii medievale asupra lumii, care a supraviețuit în arta germană ca factor viu și conducător mai mult decât oriunde altundeva Cu toate acestea, ar fi greșit să încercăm să explicăm stilul Apocalipsei ca fiind ultima fulgerare a spiritului medieval Să aruncăm o privire asupra celei de-a doua foi: Ioan primește ordine din cer În partea de jos vedem un peisaj liniștit, plăcut, care ne dezvăluie frumusețea și spațialitatea pământului, iar deasupra - aproape deranjand această construcție calmă - cerurile s-au deschis Despărțită de nori bizari de lumea pământească, acolo se ridică o structură puternică, porțile ei sunt larg deschise; limbi de flacără izbucnesc și formează un inel în jurul imaginii în care totul este ascuțit contrastează cu realitatea, există o mandorlă înconjurată de coruri cerești, imagini și idei vechi medievale, nerealist, fantastic comprimate într-un spațiu ideal - și de această viziune se leagă un profet care se apropie de Tronul Domnului pentru a auzi ce trebuie să facă Cred - și apoi procesul de creare a unei astfel de lucrări se va desfășura clar în fața ochilor noștri - că artistul a citit textul și acum se gândește la el: mai întâi vede frumusețea lumii, a cărei soartă va fi acum decisă , așa cum a văzut adesea această lume în timpul rătăcirilor sale cu un creion de desen în mână; apoi se gândește la forțele de care depinde soarta și îi vin în minte idei uimitoare, de mult familiare despre forțele supramundane, figuri și imagini pe care le-a văzut în biserică sau în manuscrise vechi, cele care trăiesc doar în imaginație și totuși sunt cel mai real Și ambele sfere ale conștiinței spirituale, una care creează pe baza experienței senzoriale, iar cealaltă, bazată pe o explicație ideală a lumii înconjurătoare și a istoriei omenirii, sunt combinate într-o unitate imaginară, în care artistul este atât poet şi un profet, iar imaginile create de imaginaţia sa se opun ca o revelaţie vizuală meditaţii care şi-au găsit expresie verbală, iar în acelaşi timp el însuşi determină gradul de realitate al elementelor picturale individuale, subiectiv, la propria discreţie, combinând realul cu invalidul Acest subiectivism depășește cadrul moștenirii medievale, unde sistemul teologic general de explicare a lumii stabilește anumite limite pentru o atitudine spirituală personală față de lumea înconjurătoare Subiectivismul lui Dürer, dimpotrivă, este în strâns contact cu inerentul artei Olandei și Italiei secolului al XV-lea, dorința de a dobândi o nouă atitudine față de lume prin observație și experiență Singura diferență a fost că în Vest și Sud au încercat să realizeze acest lucru în principal pe calea experienței exterioare, senzoriale, prin imitarea naturii și cunoașterea legilor care o guvernează, în timp ce în Germania, dimpotrivă, aceasta a fost cautat prin experienta interna, prin imbogatire viaţa interioară a reprezentărilor pe căile evlaviei şi autodezvoltării spirituale Dezvoltarea în această direcție poate fi observată în Germania de-a lungul secolului al XV-lea Rolul artei în viața spirituală era fundamental diferit acolo decât în Occident și în Italia Trecând dincolo de scopuri pur ezoterice, arta trebuia să servească acolo nevoia universală de înălțare spirituală, dorința universală de educație religioasă și seculară, iar această sarcină spirituală universală era mai importantă pentru el decât problemele formei Așa se explică faptul că dezvoltarea artistică pe exemplul picturilor de altar mari a avut loc mai puțin intens decât în acele tipuri de artă care au apărut din nevoile de educație și educație spirituală, cum ar fi sculptura în lemn, gravura pe cupru și ilustrarea cărților Ca o consecință a acestei dezvoltări, în cursul căreia umanizarea artei a avut loc nu mai puțin decât în arta olandeză și italiană, deși într-un mod cu totul diferit, Apocalipsa crește, cu singura diferență că în ea geniul individual în o operă de artă întruchipa ceea ce până atunci fusese mai mult sau mai puțin inerent unui flux larg și mai mult sau mai puțin monoton de lucrări, la fel cum capodoperele lui Shakespeare au apărut din operele unor autori nesemnificativi Astfel, Apocalipsa a devenit prima mare operă de artă germană a timpurilor moderne și, în același timp, o operă de artă sui generis, o predică a profunzimii și elocvenței lui Luther, creată înaintea lui Luther; în ea spiritul se îndreaptă spre spirit, este o operă căreia alte criterii, scara artei germane de atunci, sunt cu totul inaplicabile, dar numai ale sale După ce Dürer găsește odată tonul potrivit, picturile apar una după alta Și cu o dramatism tot mai mare, asemănătoare cu care am privi în zadar în arta contemporană lui Dürer, ceea ce artistul a văzut în interiorul său se desfășoară în fața ochilor noștri: exterminarea omenirii și lupta dintre rai și iad Înspăimântător și repede, furios, se repezi patru încarnări ale morții - o viziune a unei destine necontrolat de grăbită, căreia îi sunt sacrificate hecatombe Într-o altă frunză, și mai puternică, vedem patru îngeri ai morții administrându-și judecata; în fața noastră este o masă informe din care se înalță în sus; patru figuri și totuși un singur acord; în ceea ce privește gradul de dinamică a mișcării, arta italiană nu are ce pune lângă aceste cifre Acești mesageri ai morții nu sunt imagini ideale, ca cele ale italienilor, nu sunt eroi divini, sunt vikingi, care se apropie de Divin cu furia energiei lor vitale Dar toate acestea sunt prea cunoscute ca să mă oprim mai mult, dar aș vrea să spun câteva cuvinte despre motivele generale ale creării unui ciclu În textul Apocalipsei, este dificil să urmărești firele narațiunii, este mai mult un flux de viziuni înfiorătoare incoerente decât o poveste în curs de dezvoltare Ideea principală, însă, este clară și simplă: încercările grele ale omenirii sub jugul răsturnărilor terifiante și prăbușirea Romei, corodate de decădere și păcate, sunt cauzele acestor necazuri; este un cântec plin de ură pentru asupritorii și conducătorii lumii, combinat cu aleluia în cinstea victoriei finale a adevăratului și singurului Domn "Apocalipsa" Sfântului Ioan ar putea fi numită o lucrare tendențioasă, ideea ei principală este remarcabil în contact cu ceea ce, gândindu-se la chestiunile religioase, l-a asuprit atât pe Durer la momentul apariției acestui ciclu, cât și pe mulți dintre contemporanii săi Nu există nicio îndoială că Dürer a avut în vedere această relație atunci când a creat ilustrațiile Acest lucru devine deosebit de clar în imaginea curvei babiloniene Se spune că șapte îngeri l-au condus pe văzător în pustie pentru a-i arăta curvia Babilonului Acolo a văzut-o așezată în haine luxoase pe o fiară cu șapte capete, cu un vas în mână, plină de urâciune și de murdăria curviei ei Cele șapte capete ale fiarei sunt șapte dealuri, o aluzie clară la Roma, iar cele zece coarne sunt cei zece regi care au condus-o și cărora Dumnezeu le-a inspirat ideea de a o transforma într-un deșert și de a-și sacrifica împărăția fiarei, astfel încât să se facă voia Domnului pe Pământ Și îngerii vor veni și vor vesti căderea Babilonul, pentru că desfrânata a devenit locuința demonilor; toți regii i-au băut vinul și toți negustorii s-au îmbogățit din voluptatea ei, de aceea ea trebuie distrusă ca să nu-i cumpere nimeni altul, comerțul și navigația au încetat, vocile morilor s-au potolit, arta nu se va mai auzi la toate, pentru că toate acestea sunt otrăvite de ea, de aceea marele oraș trebuie să dispară și să nu mai fie niciodată Și atunci Isus va apărea pe un cal alb și se va întoarce către tine: "Eu sunt fratele tău și un sclav ca tine" "Nu cunosc, probabil, nicio altă relatare istorică în care acele convulsii îngrozitoare în care a izbucnit noua religie să fi fost reprezentate atât de viu ca în acest strigăt poetic de disperare Sub influența punctului de vedere ecleziastic de mai târziu, nu cunoaștem decât o latură a procesului: opresiunea violentă a păgânilor, ascultarea pasivă și sacrificiul de sine a creștinilor, aceasta este idealizarea firească ulterioară a răsturnării lumii Dar Apocalipsa ne arată că această percepție este cel puțin doar parțial în concordanță cu starea istorică a lucrurilor În ea, lumea se opune lumii, partea împotriva laterală: una, care are toată puterea și dominația lumii la dispoziție, iar cealaltă, mică, dar plină de inspirație de foc și credință în victoria finală a ideilor lor, ei sunt gata să distrugă până la rădăcină cultura existentă pentru a realiza mărturisirea universală a credinței Și tocmai această trăsătură a rezonat cu tânărul Dürer La urma urmei, "Apocalipsa" lui a fost un cântec revoluționar și, de asemenea, îndreptat împotriva Romei Nu împotriva Romei imperiale, ci împotriva Romei papale Așadar, în , după ce a primit vești false despre moartea lui Luther în timpul călătoriei sale olandeze, el scrie în jurnalul său cuvinte de foc împotriva Curiei, care ucide adevăratul creștinism, suge sânge din el și este sursa vieții nedrepte, în timp ce se referă fără ambiguitate la "Apocalipsa" Iar curvă babiloniană se transformă pentru Dürer în Roma sa contemporană Folosind una dintre schițele din viața pe care le-a adus de la Veneția, Dürer a prezentat-o pe desfrânata babiloniană sub chipul unei frumoase venețiane, înfățișând-o regal și seducător, ca vreo viziune magică; ea atrage spre ea pe rătăcitorul obosit, arătându-i paharul În același timp, ea nu apare unui văzător, ca în Biblie, ci unei întregi mulțimi de bărbați și femei îmbrăcați la moda vremii Dar se pare că numai unul o admiră - o călugăriță cu ochii larg deschiși și buzele îndoite într-un tub, îngenuncheată în rugăciune în fața ei Alte fețe arată timiditate, frică sau proteste Pagina și doamna o privesc timid O expresie dispreţuitoare şi încăpăţânată încremeni în ochii ţăranului Cu mâinile pe o parte, în centrul grupului într-o ipostază încrezătoare, este înfățișat un bărbat, uitându-se critic și condescendent în curvă, putem presupune însuși Dürer în el Fantoma apare nu în mijlocul deșertului, ci în țara natală, pe care cresc plante binecunoscute Totuși, fantoma vine din spatele râului, de la distanța prezentată în fundal, acolo se văd marea, munții și marele Babilon, Roma, întreaga lume creștină, care era sub stăpânirea unei curve Dar această vrajă va fi în curând ruptă Urmând vechiul principiu pictural, Dürer combină într-o singură foaie episoadele poveștii care urmează una după alta Un înger a apărut deja în cer cu o piatră de moară, cu care păcătosul rău va fi zdrobit Se apropie deja cel de-al doilea, al cărui glas proclamă: Babilonul, cel mare, a căzut și cetatea a luat foc Limbi de flacără, ca într-o explozie puternică, se ridică pe cer, iar în fața ochilor noștri, încadrată de nori îngroșați, se desfășoară o a treia viziune: condusă de Isus, un cavaler creștin, a sosit o armată cerească biruitoare pentru a fonda un nou Ierusalim , care apare înaintea noastră în ultima frunză, pașnic finalul ciclului Un înger aruncă în abis șarpele străvechi, diavolul, care a adus nenorocire, iar celălalt îi arată lui Ioan nu paradisul ceresc, ca în textul Apocalipsei, ci împărăția cerurilor pe pământ, o frumoasă cetate cerească, porțile lui care sunt păzite de un înger al păcii Deci Apocalipsa lui Dürer devine nu doar un ciclu de ilustrații, ci cel puțin o operă poetică independentă, prezentată în imagini vizibile, în care Dürer și-a exprimat artistic propria înțelegere a celor mai importante probleme spirituale ale epocii, astfel încât în această combinație de realitate și vise, adevăr și poezie, aproape că se poate vedea textul autorului despre sine, ca în operele scriitorilor moderni Și acesta este și ceva nou În picturile artiştilor italieni şi olandezi, contemporanii lui Dürer, nu se poate găsi cheia vieţii lor spirituale subiective; în lucrările lui Gianbellino, Raphael sau Gerard David, aproape totul este epuizat de atitudinea față de problemele artistice obiective care erau aceleași pentru toți artiștii timpului și țării lor În desene acest lucru este exprimat și mai clar, aproape fără excepție, ele au fost create în numele acestor scopuri obiective, stând în afara vieții mentale subiective, în timp ce în desenele și gravurile lui Dürer de-a lungul vieții sale putem observa o varietate inepuizabilă al punctelor de vedere, un dialog continuu cu sine și cu lumea exterioară În Apocalipsă, această trăsătură a artei sale iese în prim-plan la fel de puternic pe cât de neașteptat în contextul general al artei europene din acea vreme Aceasta este mărturisirea spirituală personală a lui Dürer, al cărei conținut nu se află doar în domeniul problemelor artei în sine, ci se referă la toate acele întrebări fatale care i-au ocupat pe toți oamenii care s-au gândit mai serios la timpul lor Acest ciclu a fost creat în același timp în care Savonarola a predicat și a fost ars la Florența Dar, în timp ce în Italia a fost doar o mișcare de restabilire a dominației bisericii, în Germania o societate crescută în spiritul unei educații religioase mai profunde și al sentimentului, pe parcursul unui întreg secol, s-a gândit la cauzele mai profunde ale declinului a vieții religioase, iar în mintea personalităților de conducere o formă tangibilă problema reînnoirii spirituale a creștinismului a început să dobândească ca cea mai importantă cerință a vremii; Același lucru îl vedem și la Dürer, a cărui primă mare lucrare a luat naștere din realizarea datoriei în raport cu această problemă principală a vieții spirituale, întrebare care stă deasupra sarcinilor speciale ale artei și a transformat ciclul lui Dürer într-o predică emoționantă Programarea spirituală amintește de Evul Mediu, în timp ce declarațiile personale Prefigurează ceea ce, câteva decenii mai târziu, va deveni principala trăsătură care a zdrobit idealurile artistice impersonale ale Renașterii în opera lui Michelangelo, iar după ce Michelangelo a subjugat toată arta europeană Astfel "Apocalipsa" lui Dürer se află între două epoci, fiind desăvârșirea uneia și introducerea în alta, legând ceea ce a precedat Renașterea și ceea ce avea să o urmeze "Apocalipsa" joacă un rol deosebit în dezvoltarea creativă a lui Dürer În vremuri ulterioare, a creat lucrări mai mult sau cel puțin la fel de semnificative, dar niciodată din nou, o lucrare plină de pasiune și entuziasm tineresc pentru o anumită idee, în aceeași măsură ca Apocalipsa Există, parcă, o forță de tinerețe care clocotește frenetic, pentru că în textul apocaliptic al lui Dürer, este destul de sigur, a fost atrasă nu numai de analogii istorice, ci și de un spirit copleșit de idealurile viitorului și tineresc pasional dus de ei Nicăieri în arta contemporană olandeză, italiană sau franceză nu putem găsi furtuna și năvălirea tinereții precum cea a lui Dürer O carieră artistică este o ascensiune treptată, așa că cele mai îndrăznețe lucrări nu apar la început, ci la sfârșitul călătoriei vieții Fără îndoială, nu este întâmplător, la fel cum nu este întâmplător ca un fenomen asemănător să fi fost repetat în arta germană, iar cel mai mare poet al Germaniei și-a deschis opera artistică, plină de convingeri radicale tinerești și purtat cu pasiune de ideea de progres, astfel încât s-ar putea vorbi de un tip înrudit de artist Sursa acestei relații constă în relația dintre artă și problemele ființei, ale căror baze au fost puse în Germania tocmai la începutul secolelor al XV-lea și al XVI-lea, care s-a păstrat în Germania și mai târziu, până în prezent Acest lucru se datorează dorinței de a considera lumea din jurul nostru ca parte a vieții interioare, iar arta ca mijloc de dialog cu Dumnezeu și diavolul, ființa de altă lume și de această lume, cu sine și cu ceea ce conduce întreaga lume, acest lucru este impulsul care îmbrățișează o persoană în tinerețe, trebuie să fie mai puternic decât la bătrânețe Întreaga viață a lui Durer a fost o luptă pentru îmbogățire individualitate spirituală, căreia a căutat să-i subordoneze toate acele impulsuri și experiențe spirituale semnificative pe care le-a oferit timpul său: umanismul și Reforma, înțelegerea italiană și olandeză a artei, teoriei și practicii, frumusețea și diversitatea vieții și a naturii Apare astfel un tip de artist, diametral opus contemporanilor săi italieni sau olandezi, un tip de nou idealism al educației și universalismului, bazat nu numai pe empirismul științelor naturale, ca la Leonardo, ci bazat, ca la Goethe trei secole mai târziu, pe o complicitate fără sfârșit la tot ceea ce deține spiritul oamenilor și dă hrană imaginației CONTEXTUL ISTORIC AL ROMANISMULUI OLANDEZ În justificarea sa literară, romanismul olandez se definește ca o victorie a cunoașterii asupra ignoranței medievale Subliniază în repetate rânduri în ce consta această cunoaștere: în posesia adevăratelor reguli ale artei În același timp, nu trebuie pierdut din vedere faptul că această explicație este împrumutată din surse italiene și a fost ulterior aplicată unor procese cu care, prin însăși compoziția monumentelor, nu este pe deplin posibilă reconcilierea ei De fapt, vorbim despre un complex de fenomene, a căror unitate poate fi desemnată ca o dorință de eliberare de limitele îngust definite ale artei secolului al XV-lea Adevărat, naturalismul, fondat de marii maeștri olandezi din prima jumătate a secolului al XV-lea, a îmbogățit arta cu un număr fără precedent de noi observații, un nou concept de fidelitate față de natură ca principiu decisiv în înfățișarea lumii vizibile, dar în același timp timpul, arta oriunde era vorba de naștere din observațiile unității spirituale și artistice, care stă deasupra lumii vizibile, era determinată de granițele pe care Evul Mediu le ținea pentru ea Această limitare - în sensul dezvoltării ulterioare - s-a bazat în principal pe conexiunea dintre scalele externe și interne Desigur, este greșit să negăm Evul Mediu măreția viziunii asupra lumii și să o vedem doar în Renașterea italiană: în Evul Mediu, viziunea asupra lumii se baza doar pe o atitudine diferită față de realitate decât la începutul secolului al XVI-lea Pentru un artist medieval, măreția gândirii despre lumea supramundană și tot ceea ce ar putea fi conectat cu ea, măreția înțelegerii atotputerniciei divine și rolul său în creație, în natură, în viața umană și în istoria omenirii, măreția ideii de imagini divine ca exemplu etern pentru oameni, măreția idealității imaculate a sfinților, măreția neatenției la senzori și experiență rațională, în credința în miraculos; Astfel, pentru artistul medieval, factorul decisiv a fost, în primul rând, unitatea internă și izolarea viziunii asupra lumii bazate pe valori spirituale absolute A rămas în vigoare chiar și atunci când noul naturalism era deja în plină floare A pierdut ceva în retabloul din Gent al soților Van Eyck, în Madona Canonului van der Pale, în portretul lui Ariolfini, în ciuda caracterului secular al acestuia din urmă? Un artist creștin nu a fost niciodată în stare să înfățișeze haine, un vas, un măr pe pervaz, o rază de soare cu atâta fidelitate față de natură Totuși, asta este tot? În ultimă analiză, în lucrările stilului "arhaic", nu stătea încă o lege superioară deasupra realității, acea valoare a unui lucru care are rădăcinile în reverența față de forțele suprasensibile? Într-o oarecare măsură, tot ceea ce au pictat acești artiști era natură moartă: peisaje, unde un motiv era legat de altul, ca florile într-un buchet; interioare - interioare studiate cu dragoste până la ultimul fir de praf, deoarece două sute de ani mai târziu olandezii aveau să picteze fructe și ustensile de uz casnic; portrete în care orice experiență mentală și fizică este redusă la minimum de dragul reproducerii cât mai exacte a unei stări actuale nemișcate; și totuși această materialitate nu este aceeași ca în secolele următoare Într-o veche pictură olandeză, stăm lângă toate aceste detalii magnifice, redate cu conștiință din viață, și totuși le vedem ca de departe, dintr-un turn înalt care se ridică deasupra semnificației și funcției naturale a elementelor individuale ale imaginii Acestea din urmă apar doar ca suma unei interconexiuni metafizice, care transformă sălile uriașe ale catedralelor în doar mici particule ale unui infinit senzual de neînțeles În cursul secolului al XV-lea, această înaltă unitate transcendentă a imaginii lumii și-a pierdut treptat forța vie Procesul a fost prea complex pentru ca noi să luăm în considerare cauzele sale în acest sens Este suficient să subliniem consecințele sale negative și pozitive Memling este foarte instructiv în acest sens El a fost moștenitorul stilului înalt și, privind lucrările sale timpurii, s-ar putea crede că nu ai de-a face doar cu tradițiile din trecut Dacă urmărim dezvoltarea sa mai departe, atunci epigonismul ei se dezvăluie rapid: ceea ce la început părea să fie trăit în interior, își pierde inspirația, devine formula liturgică a unei culturi uriașe, dar totuși doar o formulă și, în cele din urmă, pură convenție Cu toate acestea, arta nu stă niciodată pe loc, iar în limitele celor experimentați încep să se dezvolte noi boabe: conținut liric subiectiv și poveste plină de viață în Memling, tensiune dramatică și patos formal în Hugo van der Goes, realism captivant în Geertgen și Sint-Jans, puternic fantezie în Bosch ; și peste tot se caută o dependență mai puternică a artei de senzațiile naturale ale omului, de nevoile vieții și spirituale Așa era starea de fapt în pictura olandeză, când a avut loc o mare răsturnare în întreaga viață spirituală europeană, formând cea mai profundă decalaj între cultura Evului Mediu și Epoca Nouă și, în același timp, arătând căi cu totul noi către creativitatea artistică a noii generații Oricât de diferite ar fi fost mișcările și fenomenele spirituale care au fost rezultatul acestei revoluții, ele aveau totuși ceva în comun: dorința pentru noi idealuri, universal obligatorii, care ar trebui atinse nu numai pe baza înțelegerii moștenite a revelației, ci și nu mai puțin și cu ajutorul acelor mijloace și abilități care s-au dezvoltat în nord în timpul revoluției medievale târzii, iar în sud în procesul Renașterii Aceste noi valori obligatorii au fost căutate în trei moduri: aprofundarea în sine, critică și contemplare Aceste mișcări, într-o măsură mai mare sau mai mică, au acționat peste tot, dar au condus, în funcție de care dintre ele a fost accentuat, la rezultate diferite, la o nouă reformă bisericească bazată pe un sentiment de religiozitate și o nouă înțelegere a obligațiilor personale și sociale bazate pe aceasta, precum și o nouă viziune științifică asupra lumii bazată pe cunoașterea seculară și cultura formei Primul curent a fost la început dat deoparte de alți doi care s-au unit împotriva lui și a triumfat abia mai târziu, sub noi premise, în arta contrareformei Reforma, însă, a dus în consecințele ei la negarea completă a viziunii artistice asupra lumii întruchipată în vechiul cult și imaginea rugăciunii Reînvierea a făcut această viziune artistică asupra lumii păgână, idealitatea și regularitatea de altă lume s-au transformat în unele seculare Această nouă organizare tripartită a vieții spirituale s-a dezvoltat mai întâi în Germania și Italia, dar, desigur, condițiile prealabile pentru ea au existat și în alte locuri Țările de Jos au participat puțin la originea sa Totuși, și aici, această mișcare spirituală a fost percepută intens, iar această percepție a fost întărită semnificativ de noua semnificație pe care Țările de Jos (în special provinciile sudice) au primit-o în primele decenii ale secolului al XVI-lea ca centre culturale Bruxelles a devenit cel mai important centru industrial al Occidentului, Anvers a devenit un oraș mondial, a cărui poziție economică putea fi comparată cu rolul Veneției Dar centrele universale comerciale și industriale tind întotdeauna spre o anumită universalitate: până atunci, cercul unic, limitat teritorial, al culturii spirituale olandeze a fost rupt și aproape toate ideile și curentele noi care au umplut epoca în cauză și-au găsit acces la el În același timp, poate fi observată o caracteristică interesantă Noi puncte de vedere, împrumutate din țări străine, nu au funcționat în Olanda în niciun fel, ca program și mărturisire, captând puternic conștiința oamenilor În raport cu ele, s-a păstrat o anumită obiectivitate a distanței, ceea ce poate fi văzut mai ales clar în scrierile lui Erasmus din Rotterdam Așa se explică faptul că noile curente au persistat mult timp împreună cu rămășițele vechii tradiții olandeze și că, în sfârșit, doar în arta și cultura flamandă și olandeză a secolului al XVII-lea ceva cu totul nou a ieșit din ei Să revenim, totuși, la punctul de plecare al studiului nostru Am arătat că la sfârșitul secolului al XV-lea și începutul secolului al XVI-lea Pictura olandeză trecea printr-o criză, din care tineretul artistic a căutat să găsească o cale de ieșire în căutarea unei noi - idealiste - aprofundări a sarcinilor artei Din nou, se vede clar noua orientare triplă a vieții spirituale menționată mai sus La început, s-au încercat să reînvie vechiul stil grandios Au revenit la compozițiile primei jumătate a secolului al XV-lea și după tiparele lor au început să creeze altele noi, legând imagini vechi și noi cu un nou conținut religios senzual Unele dintre lucrările lui Quentin Masseys aparțin celor mai semnificative creații ale acestei tendințe, cum ar fi "Plângerea lui Hristos" din Anvers, impregnată de același patos religios ca și "Coborârea de pe cruce" a lui Rogier van der Weyden; Nu este o coincidență, desigur, că simultan și independent de Masseys, această capodoperă a sentimentului religios al picturii olandeze vechi a fost copiată de rudele Maestru din Köln al altarului Sf Bartolomeu", cu mare acuratețe a formelor și a mijloacelor de exprimare Dacă nu uităm diferența de goluri, atunci acest fenomen ar putea fi comparat cu pasiunea pentru vechii maeștri - Giotto și Jacopo della Quercia - a lui Michelangelo la începutul carierei Cu artiști mai mici, această tendință a dus la împrumuturi retrospective și la o reprezentare exagerată a senzațiilor și pasiunilor, la care manierismul a revenit adesea din nou mai târziu Mult mai importante au fost celelalte două curente - romanistul și reforma S-ar putea întreba de ce influența italiană, ca factor decisiv, și-a arătat efectul atât de târziu în Țările de Jos? Răspunsul nu este dificil Până la începutul secolului al XVI-lea Arta olandeză și cea italiană pot fi comparate cu două linii paralele care nu au puncte de contact Atât în Olanda, cât și în Italia, artiștii au căutat să obțină cât mai mult posibil din natură pentru a spori impresia de fidelitate față de natură în imagine, dar metoda de observare a realității și scopul final al acesteia erau diferite În nord, este o îmbogățire generală a contemplației printr-un studiu amplu al naturii în cadrul vechii idei religioase; în Italia, pe de altă parte, este vorba de extinderea și aprofundarea regulilor prin care corpurile și spațiile pot fi descrise în funcțiile lor naturale, cognoscibile obiectiv și verificabile experimental În timp ce naturalismul nordic s-a ramificat din ce în ce mai mult în variante individuale de forme, omologul său din Italia se îndrepta către soluții ideologice care au condus în cele din urmă - împreună cu rezolvarea problemelor care stau la baza acestora - la tipuri și poziții idealiste, supraindividuale, cu atât mai mult deci din moment ce această dezvoltare a avut loc în cea mai strânsă legătură cu apariția unei viziuni științifice autonome asupra lumii, construită pe modele antice, pe baza cunoștințelor seculare și pe elemente formale Italia a primit în virtutea acestui avantaj În momentul în care vechile idei transcendente au început să-și piardă puterea de unificare, arta italiană avea deja norme universale care le puteau înlocui cu ușurință pe cele vechi Percepția acestor norme formează, de fapt, cel mai important conținut al "romanizării" picturii olandeze Trei puncte au devenit deosebit de importante pentru cursul acestei romanizări În primul rând, ceea ce poate fi descris ca fiind aparatul exterior al artei italiene: suma principiilor, regulilor și realizărilor bazate pe experiența în reprezentarea spațiilor și a corpurilor, perspectiva, anatomia, motivele stării și mișcării, desenul și relieful plastic Este foarte semnificativ faptul că acest aparat nu a fost chemat să reînnoiască vechiul studiu al naturii în arta olandeză, ci a fost perceput ca opusul său: a fost folosit pentru a nu atinge o mai mare apropiere de natură (la care trebuia să conducă prin originea sa) ), ci ca mijloc de a obține frumusețea și semnificația, stând deasupra transmisiei individuale a naturii, ca mijloc de artă, care ar trebui, prin propriile sale forțe, să ridice o persoană la cel mai înalt nivel al umanității, în zona de spiritualitate și cunoaștere mai înaltă Acest lucru era destul de în concordanță cu tendințele generale ale umanismului nordic, alimentat de o sete incredibilă de cunoaștere a nordului popoarele Sistemului dezintegrat al culturii spirituale medievale târzii, condiționate teologic, concentrat în universități, i-a opus direcția spirituală, bazată pe studiu filologic, istoric și artistic independent, precum și pe o nouă metodă de învățământ corespunzătoare acesteia Întrucât problemele reformei bisericești au predominat curând în Germania, iar în Franța curtea regală a rămas deocamdată centrul aspirațiilor literare și artistice, Olanda a devenit cea mai importantă arenă a reformelor umaniste, în special în domeniul artei Artiștii umaniști erau în multe privințe similari cu prietenii lor în poezie, știință, retorică și educație Mulți dintre ei, precum Mabuse*, pictează picturi "exemplare" pur și simplu ca exemple de noi mijloace artistice și oferă construcții în perspectivă sau corpuri nud care nu urmăresc scopuri naturaliste (așa cum este evident în exemplele lor italiene), și pe care artistul pare să le facă doar se lauda cu Cu alți maeștri, caracterul didactic iese în prim-plan, iar acest lucru a avut drept consecință că artiști relativ nesemnificativi, precum Lambert Lambard, au căpătat o mare importanță în rolul de educatori ai unei noi generații Ceea ce au învățat nu era doar stăpânirea unor noi elemente de imaginație, ci și o nouă scară, ca și când pedagogia unei noi semnificații artistice, înrădăcinată nu în suprasensibil, ci în pământesc, nu în pur spiritual, ci în relații și conexiuni materiale În același timp, arta din Olanda de Sud s-a străduit, mai mult sau mai puțin independent, să transforme noile concepte de bază ale artei în imagini idealizate Al doilea moment al "romanizării" a fost că nu numai mijloacele artistice individuale ale artei italiene au fost legate de noi compoziții, ci că în compozițiile în sine au început să se străduiască să se apropie de obiectivele noii "arte clasice italiene" Mașinile au fost o revelație specială la Bruxelles *Jan Gossaert (proză "Mabuze", c - - între - ) {aprox ed ) Tonuri de covoare pictate de Raphael, au fost aduse la Bruxelles în jurul anului Pentru tinerii artiști de seamă precum Barent van Orley, ei au devenit curând liceul unui mare stil ideal Lor le-a datorat arta olandeză cunoașterea sensului sintetic al liniilor, echilibrul maselor, concentrarea patetică și organizarea uniformă a tuturor elementelor imaginii din punctul de vedere al frumuseții formale supra-individuale, al completității și armoniei În primul rând, pe ele s-a bazat o nouă percepție a picturii istorice, care i-a deschis și lui Dürer o nouă lume, așa cum se poate observa din desenele sale apărute în timpul călătoriei sale în Țările de Jos sau la scurt timp după Pentru tinerii artiști olandezi, la rândul lor, ei au devenit cel mai important impuls de a călători în Italia, ad fontes *, prin care au înțeles nu operele Quattrocento-ului, nu Donatello sau Mantegna, ci și Strofele și tavanul Sixtin ca mostrele antice care stau la baza idealizării lor asupra lumii formelor naturii La aceasta s-a adăugat și influența lucrărilor ulterioare ale lui Leonardo, care au avut însă doar un efect tranzitoriu, în principal asupra compoziției picturilor de altar În cele din urmă, influența lui Rafael s-a retras înainte de prototipul lui Michelangelo care a captat pe toată lumea Acest lucru nu poate fi explicat doar prin sentimentul de măiestrie absolută, de neîntrecut, pe care operele lui Michelangelo l-au evocat de ambele maluri ale Alpilor (au fost privite ca vârful de neatins al frumuseții) - a existat un motiv mai profund pentru aceasta În operele lui Michelangelo au văzut cea mai bună întruchipare și cuvântul decisiv al noii idealități dorite, au văzut artă care, ca și în cele mai vechi timpuri, a transformat oamenii în zei, creând imagini și idei în care forțele naturale, corporale și spirituale ale ființei au fost întruchipați ca purtători ai istoriei omenirii, ca supraoameni priviți sub specie aeternitatis** de putere conflict tragic, *la surse {lat ) ** din punctul de vedere al eternității {lat ) care, la Michelangelo, a însoțit această polaritate extrem de păgână în raport cu transcendența creștină medievală; fragmentarea lui, care a dus creativitatea anilor săi tineri și maturi într-o fundătură, din care el însuși a scăpat cu o forță supraomenească - toate acestea erau atunci încă dincolo de înțelegerea contemporanilor săi din nord și doar marele imn în onoarea noului umanitatea eroizată i-a hipnotizat În același timp, nu era vorba doar de imagini individuale care erau în mod constant imitate, pentru că păreau să întruchipeze în cea mai înaltă formă tot ceea ce se cere artei: ele întruchipau norma, în raport cu care experiența directă a naturii era doar o adaugare Mult mai important decât acesta era panteismul artistic pe care devenise influența lui Michelangelo în nord Nu numai că oamenii au devenit ca zei, dar toate lucrurile păreau să crească simultan și să dobândească o nouă valoare, ca expresie a forțelor creatoare care stau la baza fiecărei forme materiale Prin această expresie a fost înlocuit vechiul sens ilustrativ al lucrurilor, luate ca exemple ale marilor corespondențe ale revelației Granițele dintre realitate și idealitate, dintre dumnezeu și natură, dintre cer și pământ, dintre esență și atribut, au fost șterse de dragul semnificației, care își are originea pe partea greșită a realității, dar poate fi conectată cu tot ceea ce este vizibil prin ea întruchipare artistică Păstorii sau soldații sunt acum transformați în figuri eroice, oamenii în zei, iar fiecare lucrare arhitecturală pictată depășește dimensiunea umană, așa cum a fost întotdeauna mai mică decât dimensiunea umană în arta medievală Artistul devine un conducător atotputernic, creează tensiuni de forțe și scări, voința și sensul său înlocuiesc legile transcendentale și empirice și prin aceasta explodează sistemul de unități și subordonări artistice existent până acum Numai un artist precum Michelangelo ar putea decide să creeze o imagine obiectiv unificată a lumii, corespunzătoare acestei dinamici eroizate, supraomenesc ridicate a ființei naturale Dintre imitatorii săi nordici, s-a dezintegrat în elemente proprii, în diverse imagini, teme și zone în care alegerea subiectivă și talentul i-au luat locul primului, obligatoriu în sensul medieval de legături Încă o dată, ca la începutul secolului al XV-lea, complexitatea lumii senzoriale a fost dezvăluită picturii nordice; iar dacă, aparent, această nouă descoperire a lumii s-a dezvoltat încetul cu încetul din prima, ea a fost totuși separată de prima printr-o nouă înțelegere a artei Natura și viața umană nu sunt acum, ca înainte, doar un spectacol plăcut ochiului, un spectacol care ar putea fi asociat cu ideile religioase străvechi ca un microcosmos care ar putea fi, în această limitare, o sursă de adevăr și de învățare; lumea reală devine, în toate formele ei de manifestare, un conținut independent al "macrocosmosului", în care se poate plonja puterea creatoare a ideilor pentru a realiza prin ea o idee ideală a universului, pentru a atinge satisfacția artistică și ridicare spirituală, independentă de senzațiile și revelația religioasă Din naturalismul medieval, în ciuda tuturor premiselor pentru acesta, un peisaj independent sau o pictură de gen nu s-ar putea dezvolta niciodată; numai un nou idealism, universal laic, ar putea rupe lanțurile vechiului idealism suprasensibil, care împiedica dezvoltarea condițiilor prealabile pentru existența independentă Oricine caută să înțeleagă cauzele ideologice mai profunde ale evenimentelor istorice va observa întotdeauna cu surprindere cum, la un moment dat, într-o anumită aspirație, cele mai îndepărtate și, s-ar părea, radical diferite fenomene ale vieții spirituale coincid, ca și cum ar fi conduse de un metafizic, inaccesibil spiritului uman predestinare Nu numai romanismul și cultul lui Michelangelo au dus la dezvoltarea în această direcție, ci și a treia mare tendință spirituală a timpului - Reforma Până acum, s-a făcut puțin cu privire la impactul său asupra artei olandeze, limitându-se de obicei la a indica ambele explozii de iconoclasm din și Dar aceste explozii de distrugere a monumentelor de artă nu au fost doar un eveniment care reflecta exclusiv învățătura Calviniștii - se poate vedea în ei și o reflectare general accesibilă a tot ceea ce fusese de mult pregătit în poziția generală a artei ecleziastice și care era mai vechi decât calvinismul, care, la rândul său, era o formulare a sentimentului deja dominant Aceasta este ceea ce aflăm dintr-o privire asupra transformării retabloului olandez din prima jumătate a secolului al XVI-lea Trebuie să ne întoarcem mai întâi în Olanda, unde dezvoltarea a început mai devreme și mai intens decât în sudul Țărilor de Jos Într-o perioadă în care retabloul era în plină experiență în Italia, când se creau Madona Sixtina de Rafael, Noaptea de Correggio și Assunta de Tițian, artiștii olandezi începeau să se îndepărteze din ce în ce mai clar de imaginile bazate pe vechiul , veche idee păgână despre închinarea personală Acest lucru poate fi urmărit și mai departe Deja cu Bosch, picturile cu semnificație de cult se retrag în fundal în comparație cu pilde, alegorii sau povești fantastice Ca și în grafica Olandei, bucuria de a povesti s-a dezvoltat și în Germania Astfel de motive biblice au devenit din nou populare, care nu trebuiau să evoce un sentiment de evlavie, ci se limitau la o poveste picturală a preistoriei și istoriei antice a creștinismului Temele seculare preluate din tradiția antică, precum și imaginile de gen, precum cele ale lui Luca de Leiden sau ale monogramului Brunswick, devin din ce în ce mai frecvente Acest proces a fost din nou întrerupt în timpul primului mare val al romanismului prin imitarea picturilor de altar care i-au fost distribuitori În ciuda acestui fapt, însă, acest proces câștiga din ce în ce mai multă importanță și a început să invadeze și Belgia Fructul său cel mai remarcabil a fost subordonarea completă a evenimentelor biblice în cadrul povestirii de gen, ca în monograma Brunswick sau Patinir, în care se exprima, poate, cea mai completă repulsie față de izolarea idolatrică a personajelor sacre Aceste fire istorice sunt conectate în mod viu aici cu acea trăsătură caracteristică a artei olandeze, care a fost oharak teoretizată de Riegl ca o preferință pentru unitatea "exterioară" emanată de la privitor, iar ca urmare a acestei lipse de simpatie pentru unitatea "internă", independentă de privitor, simpatie pentru modul de reprezentare cult antic; s-ar putea crede că respingerea de către Olanda a imaginii de cult ar fi fost realizată fără învățăturile lui Calvin Explicaţia trebuie, fără îndoială, căutată în faptul că atât această învăţătură, cât şi dezvoltarea artistică s-au sprijinit pe elemente anticlasice de anvergură ale culturii spirituale a Occidentului În limitele naționalității, ele au devenit baza unei noi poziții în raport cu arta bisericească, iar pe de altă parte, în mișcarea religioasă generală, au dus la o ruptură cu romano-catolicismul în general Reforma din Olanda a găsit astfel un teren fertil și s-a întâlnit cu o artă care a mers în întâmpinarea ei și care s-a dezvoltat curând în opusul polar al catolicului La fel ca în percepția îndatoririlor sociale, ca și în noul concept al unei vieți drepte, așa și în artă, privirea a fost îndreptată către existența pământească Acum există ceva diferit decât în perioada gotică; ei privesc arta nu din turnul înalt al gândirii din altă lume, ci din punctul de vedere al existenței în viață și în natură, și nu ca un mijloc de "educare către Dumnezeu", ci în mod altruist - ca un mijloc de a oferi oamenilor conținut și satisfacție, contribuind la dezvoltarea unei viziuni asupra lumii și servind în aceste moduri echipa Catedralele gotice, cea mai înaltă expresie a unității artei medievale deasupra vieții, crearea colectivă a unei comunități creștine de-a lungul mai multor generații, și-au pierdut sensul, iar arta a devenit, ca o nouă educație, cu atât mai departe, cu atât mai mult, chiar și în imagini religioase, laice si personale fapta A ieșit din fostele sale centre ecleziastice în casele atelierelor și locuințelor burgheziei, iar o singură percepție medievală mare a lumii a fost împărțită în diferite imagini ale naturii, trecutului, vieții sociale, definind astfel zonele speciale de reprezentare asociate cu lor VI PIETTER BRUEGEL CEL BĂTRÂN "Se pare că maestrul nu ocupă locul în opinia generală pe care o merită " Aceste cuvinte ale lui Friedländer* caracterizează perfect starea actuală a problemei aprecierii artei și a sensului lui Brueghel Pentru "publicul larg", el rămâne în primul rând un "Brueghel țăran", adică atitudinea față de picturile sale este încă determinată aproape exclusiv de interesele intriga Dar şi în cercul specialiştilor, aprecierea lui Brueghel este departe de a fi stabilită în măsura în care este dezirabilă şi necesară Bastelard** și Friedländer*** au subliniat cu toată insistențele lor că Brueghel ar trebui să fie clasat printre cei mai mari maeștri, dar poziția sa în arta modernă, atât olandeză cât și europeană, rămâne încă neclară Din starea generală de spirit idealistă a artei determinată de influența italiană, ea iese în evidență aproape ca un anacronism printr-o mare măsură a originalității sale Întrucât Bastelard a văzut în arta lui Brueghel o revoluție în spiritul pozitiv olandez; Friedlander *MaxJ Friedlandler Von Eyck cu Bruegel Berlin, S **/? van Bastelaer Peter Bruegel Hancien, son oeuvre et son temps Brux ♦♦♦Decret op Pe lângă acești doi oameni de știință, lui A Romdahl îi datorăm și cercetări amănunțite despre Brueghel (R Brueghel d Ăltere u sein Kunstschaffen // Jahrbuch der Kunsthist Sammlungen des allerh Kaiserhauses Bd XXV S și urm ) și Gulen de Loo, care a publicat un catalog critic al operelor lui Brueghel în ediția lui Bastelard îl scoate din "curentul subteran" care s-a păstrat în Olanda alături și în afară de "stilul mare" influențat de italieni Ambele mi se par insuficiente pentru a caracteriza corect și exhaustiv semnificația și măreția lui Brueghel Nimeni nu se va îndoi că arta lui Brueghel s-a bazat pe tradițiile olandeze sau, în general, pan-nord De ce, însă, și cum aceste tradiții la mijlocul secolului al XVI-lea - la prima vedere, în contradicție cu toate celelalte curente de artă ale vremii - s-ar putea "condensa" într-o personalitate artistică care îi depășește pe toată lumea și deschide noi drumuri; cum s-a întâmplat că în el spiritul nordic l-a învins pe cel sudic, Jan van Eyck l-a învins pe Michelangelo, iar zona laterală artistică a imaginii de gen a învins-o pe cea principală - zona mitologiilor și poveștilor; și de ce această victorie este mai mult decât un episod teritorial sau național, de ce a dat întregii dezvoltări a picturii la nord de Alpi o nouă direcție - toate acestea sunt întrebări care abia sunt atinse de formularea anterioară, pur olandeză, a problemei lui Brueghel, dar pentru rezolvarea acestora din urmă au o importanță fundamentală Un artist de frunte care indică noi căi nu stă niciodată în afara comunității spirituale a timpului său, iar dacă firele care îl leagă de ea nu ne sunt clare, atunci asta indică doar că nu am pătruns suficient nici în percepția lui artă, sau într-o înțelegere a timpului său Ceea ce a scris Simmel despre sfârșitul tragic al vieții lui Michelangelo poate fi aplicat întregului său timp Arta, ca sferă de îndumnezeire artistică a formei obiective și a aspectului ei senzual, înstrăinată de adâncurile întunecate și de întrebările nerezolvate ale ființei, care în dezvoltarea sa, grație puterii independente a imaginației, a atins perfecțiunea suprareală, a ajuns la graniță în epoca lui Michelangelo, care nu mai putea fi depășită *Simmel G Philosophische Kultur Leipzig, S urm Concomitent cu această conștientizare a granițelor cuprinse în percepția renascentist asupra artei, ar fi trebuit să apară brusc o prăpastie uriașă între idealurile artistice și nevoile și calamitățile spirituale reale ale omenirii, ceea ce era și mai important Nu a fost, ca în antichitate, dedicată exclusiv cultului vieții, ci a construit pe o credință "eshatologică" în mântuire un sistem dualistic artificial de binecuvântări spirituale și materiale, pământești și cerești În cercurile conducătoare din punct de vedere spiritual, a apărut o reacție împotriva idealismului formalist al înaltei Renașteri și nu a fost vorba despre acesta sau acel nou scop artistic, ci despre întreaga poziție a artei și rolul ei în viața spirituală Acolo unde arta obișnuia să aparțină rolul principal, s-a dovedit brusc a fi ghidată, iar din miezul interior al celor mai înalte valori ale omenirii s-a transformat într-un mijloc auxiliar al luptei spirituale a omenirii Nimeni nu a înțeles atât de devreme și profund această prăbușire interioară a unei clădiri mândre ca Michelangelo, nimeni nu a experimentat-o așa cum a făcut-o când, la bătrânețe, s-a îndepărtat de ceea ce era gloria vieții sale, în ordine, pornind de la un nouă conștiință spirituală a artei, pentru a-i oferi un conținut nou Dar nu a fost doar unul sau altul artist Așa cum grijile prind viață după o noapte de sărbătoare, odată cu trezirea dimineții, tot așa peste tot în lume unde domnea creștinismul, în toate domeniile vieții spirituale, un complex incomensurabil de probleme nerezolvate, contradicții, necesități spirituale a reînviat, un complex care, venind din Evul Mediu, a moștenit doar sub acoperirea culturii Renașterii și a dus acum la dispersarea unității artistice a acestei culturi într-o multitudine de puncte de vedere vechi (care deodată au devenit relevante) și noi si curenti A dus la încercări aproape nemărginite, la prima vedere complet opuse, și totuși provenind din aceeași sursă, încercări de a realiza complexitatea problemelor vieții (Renașterea a evitat această complexitate, iar reformatorii au vrut să o elimine prin simplificare forțată, fără ca ei să reușească) , pentru a realiza istoric și psihologic, speculativ Zach și practic, religios și sceptic, intern și extern Au fost puține epoci care ar fi fost atât de pline de fapte de renaștere, distrugere și fertilizare, deși fără o creație strălucitoare în exterior Artei, care își pierduse rolul principal, i s-a dat așadar o nouă orientare în trei direcții: În termeni ideologici Arta, mult mai mult decât în perioada anterioară, a devenit un mijloc de exprimare a tuturor intereselor spirituale și obiectelor de cunoaștere Limitările duale ale Renașterii bazate pe tradiție și considerații formale au fost măturate Aspirațiile ilustrative capătă acum rolul pe care l-au jucat cândva în Evul Mediu, cu singura diferență că locul unui cerc vicios de reprezentări figurative date, bazate pe religios, este ocupat pentru prima dată în întregime de o viziune asupra lumii bazată atât pe poziții religioase și laice, precum și despre cunoaștere, precum și puterea imaginației În raport cu subiectul Percepția subiectivă a lumii înconjurătoare și a vieții spirituale a dobândit o influență determinantă asupra artei într-o măsură mult mai mare decât completitatea și regularitatea ideală a ceea ce a fost creat Nu a existat o singură linie călăuzitoare și, prin urmare, o mare multiplicitate de posibilități și plinătate de tensiuni trebuie să fi revărsat, din cea mai exterioară artă și virtuozitate, combinând forme împrumutate, culori și linii frumoase, senzualitate sporită și abstracțiuni ideologice în creații iscusite, dar fără sânge , pentru a exprima în foc cea mai profundă experiență interioară a temei prezentate sau aspectul ei vizibil Oricât de diferiți ar fi, de exemplu, Spranger și El Greco, Tintoretto și Heemskerk, ei sunt reprezentanți ai aceleiași arte, aceluiași nou idealism, care s-a deosebit de idealismul primei jumătate a secolului al XVI-lea la fel cum dorinţa lui Francisc de Sales de a reînnoi creştinismul este diferită de Luther sau Savonarola În raport cu natura În Renaștere, idealismul era indisolubil legat de manifestarea sa senzorială și de regularitatea fizică; sursă și fundal a lui era o percepție uniformă a naturii, iar idealul său era realitatea ridicată la gradul de perfecțiune ideologică Acum, în legătură cu transferul unității de la obiect la subiect, se dezvoltă un mod dualist de percepție Ca și în Evul Mediu, ne întâlnim în direcții existente simultan (nu mai departe decât cu același artist și chiar în aceeași operă de artă), pe de o parte, obiectivul necondiționat și realismul formal, pe de altă parte, departe de ceea ce - fie observarea naturii temei și a formei; întâlnim un portret lângă schemă; gen - alături de semnificația "de deasupra solului"; realitatea este aproape de depăşirea ei Bogăția creativității artistice contradictorii, diferite în esența sa, în secolele următoare ar fi fost cu totul imposibil de înțeles fără această posibilitate fundamentală de a alege și de a aplica subiectiv orice grad de realitate Aceste noi premise au fost punctul de plecare al artei lui Brueghel El a început aproape în același mod ca mulți alți manieriști ai lui și ai generațiilor ulterioare Trăsăturile caracteristice ale noii stări ale artei includ apariția comerțului editorial, care trebuia să servească numeroaselor noi nevoi artistice diferite ale societății Brueghel a lucrat și la o astfel de editură, prima din Țările de Jos Hieronymus Kok, fondatorul și șeful companiei, a produs diverse opere de artă: gravuri din picturi italiene vechi și noi, care erau considerate ca o școală de înaltă artă, iar alături de ele gravuri din picturile Bosch, rarități vechi și noi, groteschi , portrete ale unor oameni celebri, peisaje și reproduceri ale ruinelor, adică imagini în care interesul subiectului a fost pe primul loc * Pentru el au lucrat italianul Gisi, celebrul pictor peisagist flamand Matthias Kok, olandezul Heemskerk și mulți alți artiști, printre ei și Brueghel, a cărui sarcină principală la început părea să fie să deseneze *Compară: Hedicke R Cornelis Floris und die Floris - Derjration Berlin, S urm modele pentru gravuri cu peisaje El pictează, așa cum era obișnuit atunci, vederi în care studiile din natură sunt legate în compoziții ideale; și pentru așa ceva trebuie să fi plecat mai întâi în Italia, ca Hemskerk Desigur, ar fi greșit să tragem de aici că Brueghel nu a adus nimic din sud, cu excepția studiilor peisagistice; iar în acestea din urmă putem observa influenţa artei italiene contemporane Compozițiile devin mai vii și, în loc de o grămadă de detalii și linii calme, precum și tonul uniform al lucrărilor timpurii, vedem mase echilibrate, un joc pasional de curbe și contururi în mișcare, părți luminoase și întunecate în planuri mari Și mai clar putem vedea influențele italiene în imaginile figurate Înainte de călătoria în Italia, ei lipsesc cu desăvârșire, dar după aceasta câștigă în curând preponderență în producția lui Brueghel, iar un număr se deschide cu lucrări care sunt în evidentă apropiere de creațiile manieriștilor italieni moderni "Învierea lui Hristos", care poate fi considerată a fi apărut doar în timpul șederii în Italia sau imediat după aceasta, mărturisește cel mai clar acest lucru Figurile și instrumentele lor sunt olandeze, dar unde în Țările de Jos s-ar fi putut găsi anterior o astfel de punere în scenă liberă, ridicând impresia generală peste detalii? Unde s-ar putea găsi contraste atât de accentuate, o asemenea fluiditate a compoziției care se ridică deasupra momentelor fizice individuale și impactul fantastic asociat cu aceasta, care țese realul cu miraculosul și fabulosul într-o unitate artistică indisolubilă, fără a fi nevoie să sacrifice construcția epică clară? a poveștii în aranjamentul ei spațial lipsit de artă și clară? Nu este greu să stabilim aici multe puncte de contact cu arta modernă italiană, cu arta manieriştilor florentini, cu Parmigianino şi tendinţa lui, cu şcoala de la Fontainebleau Dar mai importante decât influențele individuale au fost noile căi ale artei către care călătoria lui Bruegel i-a deschis ochii Cu toate avantajele și realizările sale, pictura veche olandeză a fost în mare măsură constrânsă de convenții, impersonalitatea naturalismului vechi și a romanismului modern, închiderea cercului problemelor formale și în domeniul subiectelor - preponderența subiectelor și punctelor de vedere religioase Noul timp a cerut o ascensiune spirituală deasupra temei și deasupra formei Uniformitatea vederilor naturaliste sau idealiste, regularitatea lor, conceptul de semnificație dat a priori - toate acestea, așa cum am menționat deja, au fost renunțate, astfel încât să poată fi oferită în schimb mai multă libertate interioară a individualității artistice Acesta din urmă determină acum scara, alege forma și conținutul după propriul său arbitrar, fie aderând la anumite tipare, repetând canonul, fie trăgând din natură și din diversitatea realității istorice, din trecut sau din propria viață spirituală Leagănul acestei schimbări a fost Italia, unde arta a încălcat pentru prima dată limitele regulilor Renașterii, dar noua orientare a fanteziei artistice a devenit mai profundă și mai bogată în a doua jumătate a secolului în afara Italiei - în primul rând în Țările de Jos, în Franța, în Spania La început se manifestă ca o anarhie inexplicabilă, iar în cercurile largi ale producției artistice această reevaluare a artei a provocat o lungă perioadă de timp fluctuații incontrolabile, dar în același timp, încă de la început, ca urmare a acestui proces de fermentare, artistice încep să apară individualități și aspirații care nu erau de imaginat înainte; Brueghel le aparține și el În acest sens, călătoria italiană i-a lărgit orizontul; se întoarce ca un artist contemporan care învață să vadă oamenii, natura și tragicomedia vieții nu în lumina normelor universale, ci așa cum acestea se reflectă în propria sa fantezie Ceea ce Montaigne va cere pentru sine de-a lungul generațiilor într-o conștientizare filozofică clară a unei noi atitudini față de lumea înconjurătoare - "l'imagination assez pleine et assez tendue pour embrasser 'univers comme sa viile" *, - • O imaginație suficient de plină și de incluzivă pentru a îmbrățișa universul ca pe propriul oraș (franceză) începe să caracterizeze opera lui Brueghel, care a devenit independentă din punct de vedere poetic În marile alegorii apărute după întoarcerea sa, el conectează elementele cele mai diverse - veche simbolism creștin și motive realiste, arhitectură "în flăcări" și figuri care se apropie de mostrele de la începutul secolului al XV-lea - cu imagini ale școlii lui Rafael și cu imagini apropiate la realitate viaţa modernă - se leagă în ficţiunea fantastică În aceasta din urmă, acele trei zone fantastice sunt încă combinate oarecum forțat, care au subjugat ulterior arta lui Brueghel, dezvoltându-se până la gradul de semnificație independentă Aceasta este ceea ce era odinioară lumea grotescului, infernalului, aceasta este natura refăcută într-o reprezentare monstruoasă, un domeniu în care Bosch a fost predecesorul său cu cincizeci de ani înainte de Brueghel Desigur, este o greșeală să îl consideri pe Brueghel pur și simplu un succesor al lui Bosch El nu o "continuă", ci o folosește, deoarece, în general, la mijlocul și în a doua jumătate a secolului au început să folosească pictura veche olandeză în multe feluri De la Bosch, Brueghel a împrumutat - cel puțin inițial - tendința satirică și didactică a unor astfel de imagini, a căror înțelegere în prima jumătate a secolului, cu interesul său predominant pentru problemele formale, era foarte limitată Dar tonul și conținutul satirei lui Brueghel devin curând complet diferite de cele ale lui Bosch Ele pot fi comparate în același sens cu Rabelais și Brant În Bosch, vedem încă medieval-demonicul, vedem simbolizarea forțelor misterioase care înconjoară o persoană în natură și în viață, iar moralistul din Bosch este încă (în ciuda bogăției inepuizabile a imaginației creatoare) mai sus decât poetul La Brueghel, dimpotrivă, accentul este mutat pe observarea și reprezentarea stărilor de viață El caută și găsește grotescul și ciudatul în sine Mai degrabă nu ceea ce ar trebui să fie oamenii contează pentru el; grosolan și cu umor, povestește despre ce sunt ei cu adevărat, cu greșelile, pasiunile și excentricitățile lor, și lasă privitorul să extragă de aici învățăturile Chiar mai puternic decât Rabelais, se retrage de la el încetul cu încetul, totul "educativ" este retrogradat pe plan secund, fiind absorbit de interese pur artistice Picturile și gravurile sale din perioada de mijloc povestesc despre ce lucruri curioase se întâmplă atunci când te uiți mai atent la oameni și la tot comportamentul lor, cât de mult găsești o fantezie ademenitoare, captivantă, amuzantă și emoționantă, demnă de reprezentare artistică Aici nu mai sunt necesare exagerări și monstruos, iar vechea satiră didactică condiționată religios este transformată de Brueghel într-un tablou suveran din punct de vedere artistic al moravurilor Dar "tabloul manierelor" din nord are oare o preistorie îndelungată la Peter Aartsen, monogramatorul Brunswick, la Luke of Leiden, la Dürer și Jan van Eyck și - chiar mai departe - în "distracțiile" picturii gotice? si sculptura? Toate acestea sunt, desigur, relative, la fel ca și lunga "povestea de fundal" a figurilor lui Michelangelo Dar, așa cum imaginile lui Michelangelo sunt separate de imaginile cel puțin ale lui Giovanni Pisano, ci și de imaginile predecesorilor săi imediati ai întregului univers, la fel cu Brueghel pictura manierelor a căpătat un sens complet nou Printre predecesorii săi, a avut rădăcini în imitația gotico-naturalistă a realității Ca animale și plante, clădiri și peisaje, așa figurile de gen și scenele de gen au fost descrise anterior cu toată fidelitatea față de natură, "așa cum le-a creat Dumnezeu", ca parte integrantă a conceptului lor larg superior asupra lumii exterioare și a presupusei unități metafizice Cu el, după o anumită gradare a semnificației lor spirituale, toate elementele imaginii au fost asociate, de la simpla experiență cotidiană până la cele mai profunde secrete ale credinței Când această unitate interioară și exterioară a fost descompusă de Renaștere, arii independente ale artei încep să se dezvolte din comentarii seculare și accesorii ale "adevărurilor sfinte", în care, totuși, momentul ilustrativ rămâne încă în prim plan Stocurile de forme și tipuri, pe de o parte, tema imaginii, pe de altă parte, sunt extinse de figuri și scene realiste care fie pot crește impresia de realitate a imaginii, fie pot excita subiectul nici interes Adesea, ca și în cazul lui Aartsen, aceste momente realiste au servit, totuși, pentru a demonstra publicului nordic în haine seculare noua monumentalitate și libertate statuară a creațiilor lui Michelangelo, grupările iscusite ale lui Rafael sau stilul pictural al venețienilor Principiul gen-realist rămâne, parcă, doar la suprafața secolului, este un dispozitiv artistic, alături de multe altele folosite de manierism, și nu are o semnificație independentă și mai profundă pentru înțelegerea spirituală a corespondențelor vieții Acest sens i-a fost dezvăluit pentru prima dată numai de Brueghel El scrie viața populară așa cum a folosit-o Shakespeare; la fel cum în marele poet al epocii manieriste este un mobil, dezintegrându-se în multe manifestări de viață fundal al imaginilor sale caracteristice puternice, tot așa în Brueghel formează polul opus al figurilor ideale sintetice în care predecesorii și contemporanii săi și-au căutat semnificația artistică Acest lucru a fost în concordanță cu rolul pe care realismul l-a jucat în general ca "contrapost" pentru creaturile ideale în epoca manierismului; dar Brueghel a fost primul pentru care scenele populare realiste nu erau doar un dispozitiv extern de punere în scenă, ci pentru care viața însăși era deja scara "umanei" și o sursă de studiu și cunoaștere a instinctelor, slăbiciunilor, pasiunilor, moravurilor, obiceiuri, gânduri și senzații care domnesc asupra oamenilor Nu a fost vorba despre indivizi individuali care au experimentat, experimentat sau realizat ceva special, ci despre masă, despre totalitatea indivizilor, care, în ansamblu, a luat locul imaginilor ideale ecleziastice și laice, sau despre imagini care pot fi privite, ca membrii acestei populații Chiar și femeile nevăzătoare și epileptice sunt reprezentate de Brueghel nu individual, ci ca un întreg grup Imaginea masei umane a aparținut trăsăturilor caracteristice ale artei creștine, dar în timp ce până acum masa a fost fie doar un ecou al evenimentelor de "cel mai înalt nivel", a căror cauză a depășit viața lor normală, fie un mijloc pentru a spori autenticitatea și impresia exterioară a realității imaginii, Brueghel a introdus în artă ceea ce este desemnat de unii dintre cei mai recenti scriitori drept "sufletul poporului": viața mentală a unei largi pături populare în toată originalitatea și autonomia ei , în condiționalitatea sa antropologică și factualitatea istorică și culturală; astfel, Bruegel a aprobat un concept complet nou al adevărului interior al imaginii unei persoane O neînțelegere completă a semnificației evolutive a picturilor și gravurilor sale o arată cei care le numesc "vulgare" și cred că sunt create pentru a distra cercurile din care Brueghel a tras temele imaginilor sale* O astfel de concluzie este la fel de falsă ca și cum am crede că Millet și-a pictat tablourile cu țărani pentru oamenii de la țară sau că Dostoievski și-a scris romanele pentru săraci și criminali Nimeni care este familiarizat cu întreaga dezvoltare spirituală a New Age nu se poate îndoi că picturile de gen ale lui Brueghel, nu numai prin calitățile lor picturale, aparțin celor mai semnificative și importante pentru viitorul a tot ceea ce datorăm artei secolului al XVI-lea Ele sunt pline de același principiu pământesc vesel, ideologic îndrăzneț, care a fost caracteristic celor mai progresiste tendințe religioase ale epocii și care a constat în suprimarea tendinței transcendente în teologie și în combinarea religiei cu umanitatea "naturală", nu legat de orice mărturisiri și dogme bisericești Aici rolul principal a aparținut scriitorilor olandezi și englezi "Individul este cel care decide, nu religia", a scris gravorul, umanistul și politicianul Kornhert, iar când la Amsterdam un biet om era pe cale să fie condamnat la moarte pentru că l-a considerat pe Hristos un om simplu, burgomasterul Peter van Hooft a opinat: " nu este bine să facem viața oamenilor dependentă de subtilitățile oamenilor de știință *miercuri obiecţii la o asemenea înţelegere în: G Gluck Peter Breugels des Alteren Gemalde im Kunsthistorischen Hofmuseum zu Wien Brtissel, , S f O întorsătură asemănătoare o vedem în toate celelalte domenii ale vieții spirituale: în știință, care începe să arunce ultimele lanțuri care îi împiedică independența ideologică independentă și în care a câștigat predominanța științei naturale și umane; în jurisprudență, care s-a bazat pe conceptul de drept natural de către Boden, Grotius și alții; în împrejurări politice și sociale, pentru care noua fază este semnificativă, pe de o parte, întemeierea Uniunii Țărilor de Jos, bazată nu pe o idee abstractă, ci pe o dezvoltare naturală și o comunitate de interese, pe de altă parte, începutul a celui mai recent naționalism din Franța, dar mai ales vedem o întorsătură într-o nouă direcție a artei și literaturii, în atenția creativității artistice la procesele naturale ale vieții Corespondența dintre scenele populare ale lui Brueghel și Shakespeare a fost deja subliniată În același timp, cu greu este posibil să admitem o legătură directă aici, rudenia dintre Brueghel și Shakespeare se bazează pe o nouă mare linie de dezvoltare, la care atât marii scriitori, cât și artiștii de frunte din a doua jumătate a secolului al XVI-lea și începutul secolele al XVII-lea aparțineau De la Rabelais și Brueghel, pe de o parte, la Cervantes, Shakespeare și Callot, pe de altă parte, a existat o mare fundamentare a unui nou realism pictural și poetic, care s-a bazat pe descoperirea și utilizarea artistică a adevărului vieții, bazat pe privind observarea vieții reale a oamenilor, atât fizice, cât și psihice În "Gargantua și Pantagruel" imaginea acestui adevăr este parodic exagerată și amestecată cu elemente de stil vechi Brueghel, în schimb, i-a dat un sens complet independent și, cu un curaj strălucit, și-a concentrat atenția în primul rând asupra acelei clase în care adevărul vieții era exprimat în cea mai pură și mai evidentă formă Cervantes, în mod deliberat ironic, îl opune unor idealuri anterioare; Shakespeare face din ea un piedestal de mari imagini caracteristice care se dezvoltă tocmai din ea, ceea ce este în contrast puternic cu eroii atemporale care stau de cealaltă parte a realității în spiritul și stilul lui Michelangelo, iar Callo transformă acest adevăr de viață într-un obiect material tiv pentru o percepție critică a existenței umane, pornind de la senzații altruiste, în forma în care a devenit ulterior punctul de plecare al doctrinelor sociale ale Iluminismului Această linie de dezvoltare marchează cel mai înalt punct al creativității artistice la nord de Alpi în epoca manierismului și, în spiritul ei, cei mai mari artiști și poeți ai perioadei analizate au exprimat o nouă viziune asupra lumii Lucrările lor au creat o nouă artă, care, este adevărat, a fost din nou respinsă în mare parte înapoi de stilul patetic de glorificare al secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea, dar care trăiește ca una dintre cele mai importante componente în toată arta ulterioară a timpurilor moderne Este prezentă în domenii artistice individuale, în forme individuale de artă și într-o formă ascunsă peste tot, astfel încât ar fi trebuit să stăpânească toată arta și ar fi trebuit să fie considerat unul dintre cei mai importanți factori în dezvoltarea perioadei ulterioare, distingând fundamental aceasta din cele anterioare După această încercare de a introduce arta lui Brueghel în cadrul dezvoltării spirituale generale, putem reveni la lucrările sale Concomitent cu noua percepție a conținutului de gen, Brueghel a început și el să-și compună picturile într-un mod nou Lucrările sale timpurii, în această privință, nu conțineau aproape nimic care să le distingă în esență de arta contemporanilor săi mai progresiști Punctul de plecare al compozițiilor lui Brueghel a fost adăugarea unui număr cât mai mare posibil de motive individuale interesante, care au fost combinate, pe baza regulilor Renașterii, într-un fel de unitate figurativă construită în mod obiectiv Detaliile și figurile peisajului sunt combinate de Brueghel în grupuri și incluse în planuri spațiale, care, pe de o parte, subliniază planul imaginii, pe de altă parte, ca în culise, îndepărtează privirea cu o aranjare în perspectivă în profunzime, care corespundea tradiţiilor de opoziţie normală a decupării spaţiului cu privitorul Brueghel a dezvoltat această tehnică de compoziție în continuare după călătoria sa în Italia În lucrările apărute la scurt timp după întoarcerea sa din sud - și uneori mai târziu - imaginea este clar împărțită în stilul romanismului Masele sunt opuse maselor, iar în împărțirea lor în plan și în spațiu predomină o ordine ritmică, egalizantă Odata cu aceasta, detaliile incep sa se inmulteasca din ce in ce mai violent, astfel incat pozele dau impresia unei forfote pestrite Sunt construite ca niște cronici, și aproape cu groază medievală vacui * desenătorul și pictorul completează planuri și spații, fără a acorda vreo importanță vreunei construcție obiectivă a compoziției Dacă figurile individuale, grupurile sau părțile peisajului par a fi mai accentuate decât altele, atunci acest lucru se întâmplă de dragul unei mai mari clarități a conținutului, și nu din motive formale a priori De regulă, ea depășește frământările nestăpânite, o grămadă de motive unice echivalente; artistul a vrut să exprime prin aceasta că nu oamenii individuali sunt importanți, ci o tăietură din general, nu cutare sau cutare eveniment, ci plinătatea largă a vieții, care sparge și inundă toate limitele și structurile Această acțiune este sporită de o mișcare puternică a pieselor Ea se bazează nu pe motivele statuare ale mișcării artei clasice și italiene, nu pe mase închise în mișcare, ci pe multiplicitatea infinită a comportamentului vieții, a cărui reflectare poate fi găsită în toate părțile tabloului Un număr nesfârșit de fapte vitale, smulse parcă din zbor din existența cotidiană a unei persoane, sunt așezate una lângă alta; Apar figuri caracteristice, a căror particularitate, totuși, nu are rădăcini în atitudinea lor față de anumite probleme formale, ci în adevărul lor de viață direct văzut, și a căror sumă seamănă cu mobilitatea și vioicitatea unui furnicar transferat la condițiile umane Pe la sfârșitul anilor Brueghel a început să-și perceapă picturile altfel În principalele lucrări ale acestui timp * Frica de spațiu (lat ) ("Proverbe" la Berlin, "Bătălia Carnavalului cu Postul Mare" și "Jocuri pentru copii" la Viena), constatăm că confuzia rampantă a compozițiilor anterioare a fost înlocuită de o pictorialitate clară, vizibilă și uniform percepută Adevărat, Brueghel, chiar mai consecvent decât înainte, evită să evidențieze semnificația individuală specială a figurilor individuale De exemplu, copiii care se joacă sunt distribuiti uniform pe toată scena imaginii, aproape ca un model de covor Se pare că maestrul a încercat să contracareze compozițiile italiene construite cu arta cu cel mai mare opus al lor, pulverizând unitatea imaginii pe aceleași elemente de bază Chiar mai mult decât în picturile timpurii, absența oricărei centralizări este acum izbitoare Uniform, aproape ca piesele de șah, figurile și grupurile separate acoperă scena imaginii, fiind interconectate de același comportament de viață și un joc vesel, mobil, tineresc, care ar putea fi continuat în toate direcțiile În același timp, însă, reprezentarea vitalității instinctive naturale, care este dată în exemple nelimitate și este condiționată doar de condițiile prealabile generale ale existenței umane, nu este, ca în reprezentările similare anterioare, o încălcare haotică a granițelor oricărui artist artistic sistem și nu își epuizează semnificația cu o grămadă de momente narative În ciuda grupurilor în mișcare, impresia generală a imaginii este calmă; deasupra tam-tamului zgomotos al copiilor se ridică calmul scenei spațiale Această scenă merită multă atenție Este dominat de un plan larg de sol, în care prim-planul este întors și care formează teatrul acțiunilor înfățișate Clădiri și perspective ale străzilor laterale încadrează, fără a o bloca, zona pe care artistul a descris-o din punctul de mai sus, astfel încât să vedem clar și distinct tot ce se întâmplă pe ea Principalul lucru aici nu este răspândirea imaginii de-a lungul planului și nu trecerea de la motiv la motiv în profunzime datorită designului în perspectivă, ci dorința de a facilita acoperirea instantanee a situației, așa cum se face cel mai bine din vedere de pasăre de care se apropie imaginea Tehnicile lui Brueghel nu erau cu totul noi Suprafața în ascensiune a solului, întâlnită adesea la predecesorii lui Brueghel, poate fi considerată un pas preliminar, precum și obiceiul ilustratorilor de a clarifica evenimentele și locurile complexe prin perspectiva de sus Dar ceea ce până atunci era doar un compromis între imaginea obișnuită a spațiului și o poveste larg răspândită sau un dispozitiv pur tehnic, Brueghel se transformă într-un mijloc independent, folosit în mod conștient de exprimare a unei atitudini artistice față de lumea din jurul său Artistul stă deasupra lumii, dar într-un mod diferit decât Michelangelo și adepții săi, a căror gândire și voință artistică s-au ridicat deasupra realității cotidiene în formele și obiectele descrise de ei, în supraumanitatea sau idealitatea corpurilor, în unificarea plasticului se transformă în apoteoze puternice ale forțelor și energiilor eliberate și îmblânzite artistic, în viață sublimă, în patos și conflict dramatic între fizic și mental Brueghel, dimpotrivă, ne pune în fața ochilor viața așa cum este - ca un anumit segment dintr-o varietate inepuizabilă care eludează toate normele abstracte, de parcă ar fi vrut cu adevărat să o arate privitorului pe scenă Dar opera lui Brueghel nu se limitează la o singură impresie a realității, așa cum a fost la naturaliștii mai în vârstă, care s-au supus în totalitate acestei realități, încercând să o stăpânească complet studiind și imitând cu atenție momentele individuale ale fenomenelor prin reguli empirice, până la a permite verificarea obiectivă a legile perspectivei și acuratețea anatomică Punctul de vedere al lui Brueghel este schimbat Este un observator, în fața căruia se desfășoară viața, perceput de el ca o unitate integrală Nu este vorba de a opune realitatea conștientului artistic, lumea idealizată, și nu despre factorii individuali ai fenomenului realității, ci despre un nou concept al realității întregii existențe umane așa cum este revelată minții observatoare și reflectoare Accentul se pune aici pe intuiția artistului însuși; el descoperă, parcă, viața socială în trăsăturile sale distinctive vitale naturale, forțele și corespondențele; iar prin organizarea acestor descoperiri - poate nu cele mai nesemnificative descoperiri ale marii epoci - el se ridică artistic (poetic și pictural) atât pe sine, cât și pe privitor la un nivel superior al conștiinței vitale Această percepție a lumii înconjurătoare se reflectă și în imaginea spațială și în relația acesteia cu artistul și privitorul În naturalismul secolului al XV-lea artistul și imaginea erau subordonate unul altuia, erau legate prin reprezentarea unei regularități obiective, percepută clar într-o operă de artă În noul idealism al italienilor, care pune opera de artă mai presus de condițiile naturale, privirea care leagă realul cu suprarealul se întoarce din ce în ce mai sus În Brueghel, este îndreptată din turnul înalt al percepției subiectiv-inductive a vieții și a înțelepciunii vieții, îndreptată spre generalitatea vieții, a cărei reprezentare și interpretare a devenit una dintre sarcinile principale ale artei nordice Cu toate acestea, Brueghel a creat un principiu compozițional care este diametral opus celui de-al doilea mare principiu îndreptat subiectiv al secolului al XVI-lea - principiul lui Michelangelo; din aceasta cauza ar fi trebuit sa aduca alte fructe Gândirea figurativă a lui Michelangelo este separată de granițele istorice și locale, fanteziile sale figurative sunt absolut umane și absolute "în timp și eternitate" Arta de a povesti a lui Breughel, pe de altă parte, se îndreaptă din ce în ce mai mult către ceea ce este determinat temporal și local, dar nu se îndreaptă de dragul observațiilor naturaliste sau a unei probleme formale, ci pentru că viața umană însăși, în condiționalitatea și diversitatea ei firească, are devină o sursă de semnificație pentru toți și înălțătoare artistic Acest lucru se aplică nu numai descrierii condițiilor sociale, ci și transferului naturii în legătură cu existența umană Este de remarcat faptul că pentru Brueghel, care a călătorit în Italia ca pictor de vederi, construcțiile peisagistice după întoarcerea sa din sud au jucat la început un rol destul de mic Din când în când, este adevărat, a pictat pentru editorul său scene de peisaj, care au fost construite în același mod patetic ca cele apărute în Italia, sau reprezentau unificarea studiilor din natură într-un tot narativ; dar era mult mai interesat de reprezentările figurative, al căror punct central era existența umană Și abia la sfârșitul anilor , abia când Brueghel a început să perceapă problema corespondențelor vieții naturale în semnificația ei profundă, când el - în legătură cu acest punct de cotitură - s-a îmbogățit extrem de conținut și de noi concepte figurative și a pornit pe acele căi care trebuiau să-l conducă la creațiile grandioase ale timpului târziu, la o nouă eră în percepția și reprezentarea artistică a vieții - abia atunci peisajul a căpătat un nou sens pentru opera sa * Printre marile inovații cărora le este datorată arta secolului al XVI-lea se numără și dezvoltarea imaginii peisajului și acordarea acesteia de semnificația pe care a avut-o în perioada ulterioară de dezvoltare a picturii europene, ca în nici una precedentă Această dezvoltare a avut loc în două moduri În primul rând, s-a exprimat în faptul că pictura peisajului a devenit o zonă specială a picturii Premisele artistice pentru aceasta se aflau în Renașterea italiană, al cărei antropocentrism material neo-antic a atribuit peisajului exclusiv rolul de fundal și de culise Dar arta încadrării spațiale a imaginilor figurative a jucat un rol în realizările Renașterii, în special în *miercuri cercetare excelentă: L Baldass Die niederlăndische Landschaftsmalerei von Patinir bis Bruegel // Jahrbuch der Kunsthist Sammlungen des allerh Kaiserhouses bd XXXIV S și urm progresul transmiterii obiective a naturii și compoziției, care s-a dezvoltat independent mai departe în așa-numitele "poesi" Când Renașterea a fost apoi preluată în nord și împărțită în interior, fundalurile peisajelor au început să fie cultivate separat de reprezentările figurilor ca un tip special de pictură Pe de o parte, acest gen putea servi noilor nevoi de cunoaștere, datorită adecvării sale pentru transmiterea materialului faptic, care a fost rodul convergenței artei și științei în Renaștere; pe de altă parte, în ea "stilul mare" al italienilor a fost transferat în zona imaginii, care pentru nord nu era mai puțin interesantă decât motivele figurate Astfel, în perioada manierismului, a luat naștere propria sa pictură de "căle și căi" care l-a condus pe Brueghel în Italia, precum și pictura compozițională de peisaj, la care s-a alăturat în sud și al cărei sens artistic s-a bazat pe legătura dintre peisaj imaginea si scopurile si scarile picturii figurative contemporane art Din punct de vedere al conținutului, aceste "peisaje deosebite" erau opusul său polar, dar din punct de vedere artistic erau doar reflectarea lui fără semnificație independentă pentru o percepție mai profundă a corespondențelor vieții Cu toate acestea, i s-a alăturat o altă tendință, ale cărei începuturi pot fi urmărite încă din Evul Mediu profund Diferența constă aici în percepția relației dintre imaginea omului și natură Adevărat, motivele peisagistice în arta medievală rămân la nivelul unui comentariu accidental pentru a da claritate adevărurilor și forțelor eterne, dar chiar și în această formă rudimentară ele par a fi la nivelul existenței umane pământești Pentru o persoană medievală, ele reflectă, de asemenea, spiritul de auto-organizare al providenței, iar arta nordică a rămas fidelă acestui punct de vedere chiar și atunci când rolul principal s-a mutat către rezolvarea problemelor naturaliste În pictura olandeză și germană a secolului al XV-lea Imaginile de peisaj nu au fost doar un plus la compoziția figurii, ci și o sursă independentă de interpretare artistică și semnificație a vieții La început, încă ascultând de imaginea oamenilor și zeilor, ei se transformă încetul cu încetul în diverse moduri Zach scena vieții pământești stând deasupra lor, care poate oferi privitorului o plenitudine inepuizabilă de observații, impresii și senzații Bucuria din bogăția formelor lumii înconjurătoare, de la orizonturi largi, de la fenomenele atmosferice este în continuă creștere și duce la faptul că pe la sfârșitul secolului al XV-lea - începutul secolului al XVI-lea aproape simultan olandezii, germanii și spiritele înrudite ale venețienilor introduc în pictură frumusețea poetică a construcției peisajului și starea de spirit ca un conținut independent, de conducere al artei picturale; include și imaginea figurilor Dar în timp ce la Veneția compoziția figurativă și-a asumat curând din nou un rol dominant, în nord și mai ales în Țările de Jos, alături de imaginile figurative renascentiste, peisajul continuă să se dezvolte Nu numai prin conținutul său poetic specific - ca la Hertgen, Giorgione sau Altdorfer - ci și în principiu - ca punct de plecare al înțelegerii, ca scară de măsurare a cantităților, ca concept unificator al universului, îmbrățișând natura și omul - peisajul al lui Patinir, Jan Mostaert sau cu monogramul Braunschweig, se situează deasupra artei figurative, ale cărei sarcini și-au pierdut rolul principal, deasupra destinelor și faptelor oamenilor care devin staffage și deasupra incidentelor curioase care au devenit detalii secundare ale unor panorame mari a pământului și a oamenilor Brueghel s-a alăturat acestei tendințe în domeniul picturii peisagistice atunci când i s-a dezvăluit noua sa misiune în artă - imaginea relațiilor naturale ale vieții Construcția scenică a "Jocurilor Copiilor" și "Lupta Caruței cu Postul Mare", sau spațiul larg al "Purării Crucii" din , care închid figurile împrăștiate într-o unitate integrală, mărturisesc clar influența Monogramist Brunswick Dar și aici Brueghel opune ceva nou predecesorilor săi Odată cu ei, relația dintre peisaj și reprezentarea figurativă s-a schimbat în favoarea peisajului Viața umană a fost dizolvată în mediul înconjurător, dar decalajul dintre ele a rămas în interior putere În Brueghel, dispare complet: viața și natura sunt identice pentru el Acest lucru se simte deja în picturile tocmai numite, dar cu atât mai mult în lucrările vremurilor ulterioare Era posibil să se creeze norme de străduință pentru a descrie o imagine amplă a lumii sau frumusețea intimă a unui colț liniștit de pământ, dar noua interpretare a lui Brueghel a fost la fel de bogată în probleme și oportunități ca și viața însăși Astfel, stăpânul nu se mai limitează la împrăștierea vieții peste mama pământ, iar pentru el ea este mai mult decât arena pestriță a jocului său: ea ascunde forțe care îi fac pe oameni să arate ca niște viermi nefericiți În "Bătălia dintre israeliți și filisteni" din , trupele de luptă acoperă valea muntelui ca un roi dens de lăcuste care se târăsc de-a lungul pământului, curgând din cheile munților sau urcând versanții muntilor Din această masă fără formă se evidențiază fețe individuale, dar întreaga catastrofă istorică nu este nimic, mișcarea prafului în fața măreției nemișcate a munților și pădurilor, în care se "strânge" furtuna vieții și împotriva căreia se sparge Pentru a înfățișa așa ceva, nu mai era suficient să ai de sus o perspectivă îndepărtată, egalizantă, întrucât peisajul, ca element integrator al unității vieții înfățișate, trebuia prezentat în modul în care o cere conținutul său special Impresiile unei călătorii prin Alpi, amintirile uriașilor munților care intră în nori cu pasajele lor înguste, în care rătăcitorul își dă seama de nesemnificația sa și, în același timp, cu priveliștile lor străpunse de soare, prind viață aici din nou; și prinde viață nu ca o curiozitate peisagistică, ci ca o reflectare a forțelor naturii, care trebuie să apară în fața minții privitorului în toată puterea lor Peisajul devine fantastic, ca o fantomă, ca în Mad Greta din sau în singurul Triumful morții, puțin mai târziu, care ne permite să recunoaștem noi influențe ale pictorului de dezastru Bosch Aceste influențe, însă, nu predomină în arta lui Brueghel, ci sunt doar unul dintre elementele fanteziei alături de un alt element care primește un cuvânt în care ar trebui prezentat un eveniment amenințător și teribil Fidelitatea naturalistă ca expresie Legătura strânsă a oamenilor cu mediul lor de zi cu zi și cu solul lor natal, la rândul ei, domină picturile de gen, iar acolo unde este necesar să se sublinieze dizolvarea oamenilor în natură, stările de spirit idilice peisagistice se răspândesc peste tot Tot ceea ce a fost pregătit în diverse direcții și categorii este adunat într-un mare artist care a luat o nouă poziție în materie de ființă, care nu a mai creat de dragul unor noi forme de percepție, ci de dragul unui nou, atot- cuprinzând intensitatea vitală a imaginii Chiar și lucrurile lipsite de viață par să prindă viață aici Cât de minunată este în acest sens seria de nave de lungă distanță, dintre care una poartă data ! Date împreună cu întinderile nesfârșite ale cerului și mării, dar în așa fel încât să nu se dizolve în ele, ele sunt asemănătoare (pline de energii vitale și astfel capabile de autoafirmare în marea natură) nu ca unelte moarte, precum Leonardo le-a înfățișat cu toată acuratețea tehnică, sau pe recuzită ilustrativă, ca în porturile olandeze din epoca precedentă, dar pe creaturi vii, pe complici în lupta vieții, pe organisme individuale Frumusețea și măreția lor deosebită nu se bazează pe abstracția fizică și mentală, ca în figurile ideale ale lui Michelangelo, ale căror antipozii nordici, ci pe scopul și funcția lor vitală Cel mai înalt punct al acestei noi descoperiri a peisajului în prima jumătate a anilor ' îl reprezintă însă picturile "lunilor" anului coborât la nivelul unui banal clişeu ilustrativ Brueghel construiește pe baza acestei idei și "Anotimpurile" În Evul Mediu, personificările antice trebuiau să se retragă în fața acestei idei: singurul zeu etern stă deasupra vremurilor care se schimbă și trec în mod constant, dar pentru Bruegel această devenire și dispariție nu este un simbol al nesemnificației și trecătorului a tot ceea ce este pământesc, ci conceptul de bază al vieții și atotputernicia naturii care este singura viață Niciodată până acum în întreaga dezvoltare a artei nu a fost atât de profund , indivizibilitatea oricărei ființe naturale este percepută și descrisă atât de convingător Melancolia naturii pe moarte și semnele furtunoase ale învierii ei, confortul liniștit al iernii și fertilitatea abundentă a timpului de recoltare, fenomenele atmosferice, aerul subțire și palid iarna și vara grea și plină de lumină, poezia serii , formarea solului, munților și văilor, pajiști și drumuri, vegetație, liniște satul și oamenii care locuiesc acolo, munca lor zilnică, bucuria și tristețea - toate acestea sunt un singur lucru, aceasta este natura, mișcarea, procesul de viaţă Această considerație bruegheliană a naturii a apărut în cele din urmă din aceeași viziune asupra vieții pe care s-a sprijinit pictura sa de gen nou, care vedea în om produsul naturii, solul pe care trăiește și relații culturale speciale Dar nimic nu mărturisește atât de clar măreția artistului ca curajul cu care el (realizează o mare evoluție de-a lungul mai multor ani) trage - din pictură în pictură - noi concluzii dintr-o nouă viziune Acest lucru este deosebit de clar în dezvoltarea ulterioară a compoziției Perspectiva de nivelare de sus, îndepărtată subiectiv din imaginile înfățișate ale vieții, privirea de la galeria vieții la spectacolul despărțit de spațiu, deschizându-se dedesubt, nu a putut satisface atunci când a fost vorba de a experimenta impactul forțelor naturii asupra oamenilor Privitorul trebuia, de asemenea, să fie sub hipnoza acestor influențe, motiv pentru care Bruegel în acest moment își plasează punctul său de imagine în peisajul însuși - nu adânc sub orizont, ca în lucrările tinerețe, ci mai sus, astfel încât trebuie să se uite în jos în văi și, de asemenea, până în munți Pe de altă parte, Brueghel anulează granița primului plan, figurile o traversează, iar întreaga compoziție este prezentată, ca, de exemplu, în "Vara" sau "Recoltă", continuând către privitor, care în acest fel este direct atras în situația descrisă În același timp, Brueghel a schimbat și structura internă a compoziției peisajului În locul planurilor calm indiferente sau al perchezițiilor cartografice fără granițe și fără articulare unificatoare, se ridică o construcție concentrată, gândită Că uneori viața se construiește epic lat, ca un râu larg, și apoi trece într-o luptă fierbinte sau în dinamica limitată de timp, că natura este cel mai strâns legată de ea - toate acestea se exprimă în compoziția peisajului: în linii și terase ale solului dispuse armonic orizontal, în diagonale în mișcare, în întrepătrunderea maselor în formă de pană, în diverse combinaţii ale tuturor acestor metode de reprezentare Ei îl introduc din nou pe Brueghel în cadrul unei compoziții concentrate artificial, al cărei centru era atunci Italia și, poate, acesta a fost motivul pentru care s-a alăturat din nou mai strâns artei italiene În arta figurativă, la care trebuie să revenim acum din nou, avem un monument monumental al acestei a doua italianizări Aceasta este "Adorația lui Volhov" din , în care cheia ultimei, mai remarcabile și mai importante fază a artei lui Brueghel a ajuns până la noi Această imagine, la prima vedere, contrazice puternic lucrarea anterioară a lui Brueghel În figuri individuale, el se alătură vechii tradiții mai strâns decât ne-am putea aștepta de la el în acest moment Magnificul rege negru, de exemplu, se întoarce la Bosch, unele trăsături amintesc de Luca de Leiden, în timp ce Madona, în greutatea și izolarea ei statuară, permite recunoașterea influenței modelelor italiene Această influență nu se limitează la o singură cifră În ciuda caracterizării naturaliste a figurilor individuale, tabloul este compus în italiană Începutul figurativ este aici în prim-plan și, în loc să se dizolve în peisaj, se dă o grupare apropiată Legat de acesta este formatul vertical, care este rar pentru Brueghel, datorită căruia sublinierea tuturor verticalelor este izbitoare Acțiunea nu este dezvoltată aici epic, ci este dată într-o formă concentrată, iar principalii ei purtători sunt clar separați de tot ceea ce ar trebui să acționeze doar ca un personal Cu proporțiile lor, ei domină imaginea, iar fiecare dintre ele este dezvăluit individual, astfel încât monumentalul este conectat cu acțiunea realistă Toate acestea nu ne-ar fi surprins prea tare dacă Brueghel ar fi plecat de la aceasta în tinerețe sau după călătoria sa italiană; caracteristicile evidențiate sunt corespund cu ceea ce mulți romancieri din prima jumătate a secolului s-au alăturat artei italiene La o examinare mai atentă, însă, această coincidență se dovedește a fi doar aparentă De fapt, nu este vorba de vechile legături generale cu arta italiană, ci de noua poziție a lui Brueghel în raport cu aceasta, poziție care este în corespondență organică cu dezvoltarea sa individuală În Purtarea crucii, scrisă tot în , izbită imediat grupul Născătoarei de Dumnezeu care suferă, care este izolat de masă, așezat liber pe un platou larg, prin mărimea figurilor și o compoziție piramidală și mai închisă Acest grup trebuia evident subliniat ca centru de conținut; pe de altă parte, a fost necesar să se acorde atenție influenței unui eveniment comun asupra anumitor eroi ai imaginii plasați de artist în mijlocul poemului său pictural Și aceasta a fost în strânsă legătură cu percepția italiană a imaginii picturale și în acest fel Brueghel a încercat (cedând la noi impulsuri) în Adorarea Magilor să compună cel puțin o dată un tablou complet în spiritul italian El a făcut acest lucru nu pentru a se alătura unuia sau altuia prototip - căutarea unor astfel de modele ar fi zadarnică - ci pentru a asimila cele mai esențiale tehnici de compoziție și realizări italiene și pentru a le conecta cu arta sa În primul rând, a fost aranjarea figurilor în spațiu Se bazează pe un sistem de diagonale spațiale, deoarece a fost introdus pentru prima dată în arta italiană de către Correggio și cum de atunci, spre deosebire de construcția în relief conform planurilor, a câștigat tot mai mult spațiu în secolul al XVII-lea a înlocuit complet metoda anterioară de construire a unei compoziții Diagonala principală duce în pictura lui Brueghel de la figura vrăjitorului îngenunchiat prin Madona la Iosif, cu ea în figura Mariei se intersectează a doua diagonală, care leagă regele negru cu arcașul din stânga sus În același timp, figurile principale formează un cerc, al cărui centru este Maria: adică apare un aranjament care umple spațiul cu corpuri și mișcare liberă, astfel încât spațiul este perceput nu prin construcții și aluzii auxiliare și nu ca un decupaj intermediar, ci devine direct accesibil simțurilor în toate părțile sale și în tot volumul său spațial Toate figurile sunt reprezentate ca corpuri spațiale libere, date nu în raport cu vreun plan imaginar, ci într-un mediu spațial liber Este posibil să dai figurilor o impresie monumentală fără a deteriora legătura spațială și iluzia unei bucăți de univers arătată convingător? Aceasta a fost una dintre cele mai importante probleme de compoziție ale artei italiene din secolul al XVI-lea, a cărei soluție separă nu mai puțin brusc creațiile din următoarele două secole de creațiile Renașterii, decât, la rândul său, sistemul de construcție în perspectivă liniară deosebește Renașterea de Evul Mediu Arta italiană a realizat această soluție în două moduri: primul a pornit de la forma plastică și grupul, pe care l-a dezvoltat într-o construcție liberă, deplasând spațiul uniform în toate direcțiile; cealaltă cale a mers în direcția construirii unei compoziții pe impresiile mișcării, depășind coerența statică și separarea plană, pe impresii, pătrunzând parcă direct de la privitor în adâncurile spațiului Prima cale a fost urmată în principal de pictura florentino-romană, școala lui Rafael și Michelangelo; a doua cale a fost aleasă în Italia Superioară, unde - asociată cu utilizarea luminii pentru a crește iluzia mișcării în spațiu - duce la picturile altarului și tavanele cerului din Correggio, iar o mare parte din ceea ce îl separă pe Tintoretto de predecesorii săi venețieni se aplică aceasta Cele două direcții s-au unit treptat (cu toate acestea, nu au fost niciodată puternic delimitate), iar combinarea lor ne oferă exact pictura Brueghel, care în acest sens poate fi văzută ca o reflectare a anumitor aspirații compoziționale și inovații ale artei moderne italiene Și totuși, pictura lui Brueghel acționează ca un non-italian, care se bazează în principal pe o percepție non-italiană a evenimentelor descrise Spectatorii care reunite printr-un incident ciudat - mai mult decât o simplă dotare de personal, mai mult decât o simplă adăugare secundară în sine la o izolare imaginară și formală, ai cărei eroi stau de cealaltă parte a treburilor cotidiene ale vieții; acești spectatori sunt mai degrabă un cadru și un câmp de rezonanță pentru ceea ce se întâmplă în mijlocul lor Acest cadru poate fi extins mental și, pe măsură ce încercăm, granița dintre clădirea izolată ideal și formal și mediul ei natural dispare; iar fostul Brueghel, a cărui artă a constat în transmiterea vizuală a scenelor populare din viață, stă din nou în fața noastră Madonna, italiană în statuare, se transformă într-o țărancă flamandă; magii devin, parcă, portrete ale participanților îmbrăcați exotic la cortegiul celor "trei regi" în timpul sărbătorilor de Crăciun; Joseph, atât în exterior, cât și în interior, se apropie de public, dintre care unul pare să întrebe ceva cu curiozitate sau să-i șoptească o glumă la ureche Păstorii, dați cu insistență ca ciobani (ceea ce era obișnuit în astfel de scene), lipsesc aici; nu există nici o coroadă elegantă a Magilor Elementele bucolice și *romantice dispar aproape complet în Brueghel Mai multe tipuri populare caracteristice - un fel de nobil sau negustor, un arcaș, doi orășeni, doi războinici și doi țărani sau artizani - formează un cerc în jurul cultului, iar în spatele lui o escortă militară a mulțimilor Magilor la intrarea îngustă, iar aceștia nu sunt călăreți eleganți, ci oameni simpli înarmați, o "tăitură" din masă, conectați cu restul figurilor prin același grad de adevăr vital imediat și uniformitate a senzațiilor Reprezentarea stărilor mentale este poate cea mai frapantă trăsătură a picturii lui Brueghel Tonul principal aici este dat de o surpriză plată, prostește amorțită Dar privirii i se alătură un sentiment mai înalt - o solemnitate timidă, evlavie semi-conștientă, exprimată mai degrabă în stări stânjenitoare și în respingerea zgomotei obișnuite decât în gesturi și senzații puternice; se comportă într-un mod similar mer, oamenii de la slujba de duminică Aceste experiențe ale maselor îi afectează și pe cei trei înțelepți, care par a fi purtători de cuvânt ai maselor, în diferite grade, este adevărat Magii sunt complet străini de orice patos, orice poziție eroică și teatralitate subiectivă Închinarea lor este grea și incomodă, așa cum este caracteristic clerului din sat; ar fi posibil să râzi de asta, dacă doar într-o primitivitate atât de grosolană adevărul și persuasivitatea nu ar fi cuprinse Și acestea sunt tocmai semnele evlaviei lor față de Maica Domnului: un arc de lemn, o coborâre stânjenitoare a ochilor, mișcări ale mâinilor, care, desigur, nu pot fi numite grațioase Dar această ceremonie stângace din sat este plină de poezie și dispoziție captivantă Cu toate acestea, nu numai fidelitatea față de viață și adevăr, ci și multe alte lucruri joacă un anumit rol în pictura lui Brueghel Așa sunt, de exemplu, culorile: există ceva "străin" în costumele luminoase ale Magilor, ciudat - în tonurile blânde, parcă suprapământene, cu care sunt pictate Maria și, mai ales, copilul Iisus Acesta nu este un mic erou, ca italienii, dar nu mai este un mic vierme uman, ca vechii olandezi Închis ca un mugure, și încă neputincios, zace în poala Madonei, este speranța omenirii pentru viitor și centrul poetic al imaginii, din care se răspândește smerenia evlavioasă, pătrunzând pe toți cei prezenți Rezumând, putem spune că în "Adorația magilor" din domină același spirit artistic, ca și în tablourile țărănești ale maestrului Ideea nu este că figurile sunt percepute ca un gen Acest lucru nu ar fi nimic nou în Țările de Jos și nu este complet absent nici măcar din arta Cinquecento-ului italian Dar ceea ce este nou este modul în care povestea biblică este dezvoltată din viața sufletească reală a oamenilor obișnuiți Aici Brueghel intră în cel mai strâns contact cu Dürer, dar nu numai că îl ajunge din urmă, ci, fundamental, merge mai departe decât el Dürer, ca majoritatea artiștilor generațiilor sale și anterioare, s-a ocupat de reprezentarea mai multor sau stări mentale mai puțin individuale, fericirea liniștită a unei modeste familii de artizani, pacea interioară a oamenilor care s-au îndepărtat de lume sau bucuriile și tristețile dragostei materne sau tragedia sacrificiului de sine pentru umanitate, în plus, universalul a fost dat a priori și doar re-ilustrat cu exemple adevărate vieții, mai ales potrivite pentru aprofundarea ei Brueghel, însă, nu s-a limitat la astfel de trăsături individuale, ci a fost primul care a construit evenimentul spiritual al poveștii pe ceea ce suntem obișnuiți să desemnăm drept "sufletul poporului", adică pe fapte caracteristice vieții spirituale a poporului mase largi de oameni Astfel, "Adorarea magilor" (ca și lucrările anterioare ale lui Brueghel) este un tablou cultural poetic în noul sens al cuvântului, iar singura diferență este că compozițiile anterioare extinse de dioramă au fost înlocuite cu altele noi, mai concentrate în conținut și formă Pentru a o întări pe aceasta din urmă, Brueghel a abordat compoziția italiană construită obiectiv și monumentală, dar nu pentru a o repeta, ci pentru a o subordona scopurilor sale artistice Fructul unui experiment strălucit a fost stilul târziu al lui Brueghel Semnificativă pentru el este o nouă formă de pictură de gen, a cărei semnificație decisivă ar trebui să devină clară pentru noi atunci când ne imaginăm în exemple vii Luați tabloul "Infirmi" din Luvru O multitudine de scene și figuri diverse, conectate doar superficial, sunt înlocuite aici de un singur grup În această limitare, s-ar putea presupune o întoarcere la imaginile de gen mai vechi cu câteva, parcă, figuri reprezentative, lucru obișnuit, mai ales în rândul olandezilor, de la Luca de Leiden la Pieter Aartsen, cu ale cărui lucrări pictura lui Brueghel atinge și în reprezentarea spațiului Nu există nicio scenă largă aici, ci doar o decupare din mediul lor spațial care depășește puțin masa figurilor În mod similar, umbrirea puternică a spațiului amintește de exemplele timpurii Ca odinioară pentru Bosch, cincisprezece ani mai târziu, Brueghel a apelat la astfel de lucrări ale "predecesorilor săi olandezi", cu care noua sa dorință pentru o imagine concentrată pe subiect a intrat în contact Esența reală a imaginii, desigur, s-a schimbat complet și nu are nicio legătură cu predecesorii săi olandezi Acest grup ciudat de infirmi ar putea fi considerat o parodie a compoziției piramidale italiene, dar această parodie vizează doar figurile idealizate eroic, și nu funcțiile formale ale unor astfel de construcții, care în Italia constau în traducerea spațiului în limbajul tridimensional valorile Iar Brueghel urmărește acest scop formal, în timp ce aplicarea principiului se dovedește din nou a fi neitaliană pentru el Grupul luat în considerare nu este o sinteză a jocului de forțe, dezvoltat până la completarea și expresivitatea ideală Este posibil ca Brueghel să fi fost sedus de ideea de a arăta cu accent grotesc fragilitatea mecanicii pe care se sprijineau acele idealuri și, dacă luăm în considerare oamenii în ansamblu, de a exprima un atașament mai puternic, aproape vegetativ, față de sol Se pare că într-un colț singuratic a crescut o familie de ciuperci otrăvitoare din pământul umed Această reevaluare biologică corespunde și reprezentării figurilor Stilul timpuriu al lui Brueghel a fost desemnat ca fiind liniar Această expresie este inexactă, dar este suficient să conturăm un contrast cu lucrările ulterioare, în care cel mai important este transferul trupului, dar nu în sensul pe care l-au înțeles italienii, care au descompus analitic formele și în această împărțire le-au adus la gradul de semnificație plastică și tectonă Brueghel contractează formele în planurile care închid construcțiile cubice Chiar și interesul fizionomic a trebuit să cedeze interesului pentru volumul închis Doar doi infirmi au fețele clar vizibile Și în desenul ceva mai devreme "Apicultorul", eroii imaginii apar în măștile lor de protecție ca punți fără formă pe fundalul peisajului Conținutul mișcării piramidei figurate este de asemenea nou Pentru italieni a fost centripet, pentru Brueghel centrifug Italienii, construind o compoziție, au inclus figuri într-o formă generală stereometrică și le-au închis în ea pentru a le izola de lumea exterioară În Brueghel, figurile tind spre exterior din construcția temporară; intenţionează, ca melcii, să se târască în diferite direcţii pentru a ajunge la locurile lor de la locul întâlnirilor secrete Accentul nu se pune, ca la italieni, pe mișcarea corpurilor, pe depășirea ușoară a forțelor statice de către un organism viu al corpului, ci pe mișcarea în spațiu Învățăm despre direcțiile în care monstruoșii cioturi corporali se vor mișca în viitor, iar de-a lungul axelor radiale ale mișcării așteptate, câmpul spațial al figurilor diverge în reprezentarea noastră în toate direcțiile segmentului de spațiu reprezentat Acesta este, în sensul deplin al cuvântului, un decupaj din marea comunitate spațială și vitală, așa cum Brueghel obișnuia să o înfățișeze în picturile sale copilărești și care aici, fără să o vedem, în imaginația noastră este încă indisolubil legată de imaginea bieților vitregi ai sorții Luați în considerare acum tabloul "Orbul" din Napoli Brueghel a fost mult timp implicat în această temă, introdusă în pictura olandeză de Bosch În schițele preliminare pentru imagine, probabil, există o explicație pentru faptul că în hainele mobile "gotice" ale ambelor figuri mijlocii sună un stil mai vechi, care, desigur, ar putea fi important și în legătură cu întreaga idee de poza După cum a subliniat deja Romdal*, impresia unei lucrări minunate provine în principal din contrastul dintre peisajul liniștit și linia tragică, implacabilă, a cortegiului orbilor Peisajul, după cum s-a menționat deja, trădează o influență italiană, iar exemplele nu se găsesc în arta italiană modernă, ci în picturile venețiene din deceniul al doilea și al treilea al Cinquecento În Iubirea cerească și pământească a lui Tițian și în picturile conexe găsim o calmitate similară a liniilor, o dispoziție idilico-poetică asemănătoare A Romdahl op cit S Dar "ființa calmă" renascentist este asociată în imagine cu diagonala barocă! În schița din , nu era încă Acolo, orbii merg pe o stradă largă, care este în mare parte paralelă cu orizontala peisajului de fundal O astfel de simplă aranjare și afișare a genului-subiect nu l-a mai mulțumit pe Brueghel în ultima sa perioadă de creație; și a trebuit să cedeze loc unei compoziții în diagonală, pe care artistul a împrumutat-o de la italieni deja în Adorarea Magilor Dar în Orbul nu mai este doar un mijloc auxiliar al unei noi construcții a spațiului, ca în pictura din și înaintașii săi Barajul care coboară taie cu forța orizontalele imobile ale peisajului, ceea ce provoacă o coliziune contrastantă Spre deosebire de liniștea idilei satului, barajul înseamnă o mișcare spațială, începutul și sfârșitul căreia doar bănuim, dar nu putem trece cu vederea Percepem doar direcția mișcării: trece peste microcosmosul rural, îi sparge granițele și se opune vechilor metode de construire a spațiului tabloului cu planuri plate Această mișcare oblică nu arată ochiului privitorului calea către un centru formal și intriga conceput oriunde mai sus, ca la Correggio și adepții săi: ea reprezintă doar o direcție, doar o mișcare în spațiul deasupra căruia se află privitorul și duce în jos de la nivelul normal al vieţii Toate acestea ar fi mai puțin clare dacă alaiul uluitor al orbilor nu ar fi în deplină concordanță cu această tensiune a construcției spațiale Numai datorită acestei conștiințe a noastră, conținutul ei dramatic devine pe deplin clar Din cota, care este subliniată de acoperișurile ascuțite a două case țărănești din colțul din stânga sus al tabloului, orbii coboară de-a lungul barajului Ultimii dintre ei încă se mișcă în ritmul lor obișnuit, vertical, încet, pas cu pas, ca niște automate Ei încă nu știu ce s-a întâmplat înainte Barajul face o întoarcere, conducătorul nu observă acest lucru și cade peste pantă într-o adâncitură, care în colțul din dreapta jos formează un contrapunct cu acoperișurile în ridicare ale caselor din colțul din stânga Între aceşti doi poli iar acum se desfăşoară o soartă tragică Orbii, legați împreună cu mâinile pe umeri și cu stâlpi, formează un lanț, care dintr-o dată, din cauza faptului că conducătorul s-a împiedicat, este tras cu mare forță Consecința este o acumulare ciudată și rapidă a mișcării de cădere Ambele figuri din mijloc sunt deja gata să cadă, iar pasul lor mecanic înainte se transformă într-o poticnire incertă; orbul cade în spatele conducătorului, iar acolo, mai departe, prăpastia îl înghite deja pe conducător În conformitate cu aceasta, are loc o transformare a motivului figurativ din statul, solid ca un bloc, la capitulare flexibilă și, în final, la o masă care nu este controlată static și organic; începând cu un corp controlat sau semicontrolat până la o piatră care se rostogolește, sau, în termeni spirituali, "în aceste capete uimitoare teribil de individualizate", după cum spune Romdal, "se poate observa o creștere treptată a fricii", și toate acestea se fac cu atât mai teribil şi mai incitant datorită inexpresivităţii stupide caracteristice orbului Așa se construiește o temă, grandioasă ca tragedie, pe acțiunea contrapostală mobilă a diagonalei spațiale baroce Așa cum diagonala compozițională se opune brusc și parcă nemilos curgerii frumoase a liniilor și distribuției armonioase a maselor în peisaj, tot așa, pe de altă parte, liniștea și pacea nemișcată a acestui peisaj contrastează puternic cu catastrofa care se desfășoară pe fundalul ei În afară de cei acoperiți de ea, nici o persoană nu este vizibilă nicăieri - doar o vaca pasește calm pe malul iazului, în care cad orbii Natura este indiferentă și chiar dacă pare să fie mai strâns legată de destinul uman individual, atunci această contopire este o singură dată; soarta omului nu este nimic în comparație cu universalitatea naturii și cu legile ei imuabile Moartea orbului este o alternanță de momente de invazie a naturii asupra destinului individual, momente care se succed atât de repede încât artistul le-ar putea înfățișa ca pe un moment teribil, dar natura este nepieritoare și se află de cealaltă parte a scarii umane cu căruia i se asociază existenţa umană mizerabilă Figurile vechii pilde capătă de la artist o semnificație umană profundă universală "De Brueghel, ei sunt ridicați la gradul de semnificație universală pentru toate timpurile și generațiile, noi înșine ne simțim în fața tabloului lui ca verigi în acest lanț sumbru al orbilor, ducându-se unii pe alții la moarte, în solidaritatea inexorabilă a sorții ", spune Romdal, care compară - din latura completității în stăpânirea temei - pictura lui Brueghel cu "Cina cea de taină" de Leonardo Ar fi mai aproape să comparăm Orbul cu Judecata de Apoi a lui Michelangelo Ambele lucruri se bazează pe interpretarea celor mai profunde întrebări ale ființei, în ambele forțele care stau deasupra sorții individuale sunt concentrate în focalizarea unui eveniment oribil, ambele se bazează pe o mărturisire personală, care în același timp reprezintă cea mai înaltă expresie a idealurilor artistice, spirituale și etice ale vremii Dar acolo căile se despart Lumea spirituală a lui Michelangelo este îndepărtată de viața reală Eroii "Judecății de Apoi" sunt supraoameni, în care energiile fizice și spirituale par a fi dezvoltate la potențialități titanice Aceștia sunt oameni ca zeii, dar nu sunt nimic în comparație cu forțele nepământene, transcendentale, care au stabilit limite irezistibile pentru lupta oamenilor, indiferent de timp și spațiu Aceasta este tragedia rasei umane sub specie aeternitatis Aceasta este o viziune eshatologică, atemporală și manifestată în infinitul universului, dincolo de orice situație deterministă pământească; corporalitatea se dezvoltă până la gradul celei mai înalte puteri artistice, însă, într-un flux metafizic fulgerător, în infinitul sferic al legii naturale, această viziune se transformă într-o revelație venită, parcă, dintr-o altă lume Brueghel, pe de altă parte, înfățișează un episod mic, uimitor, dar în semnificația sa de zi cu zi Undeva, câțiva orbi săraci au devenit victimele unui accident Nimeni nu va acorda atenție acestui lucru, este puțin probabil ca una sau alta dintre rudele lor să verse o lacrimă pentru ei; viata in natura si Din punctul de vedere al eternității (lat ) viețile oamenilor merg ca de obicei, de parcă doar o frunză ar fi căzut dintr-un copac Dar asta este nou, că un fapt atât de nesemnificativ, cu eroi atât de nesemnificativi, este plasat în centrul percepției lumii Ceea ce pare a fi un accident, unic, limitat temporal și local, ceea ce pare a fi un eveniment nesemnificativ din punct de vedere istoric, întruchipează o soartă pe care picto nu o poate evita și căreia omenirea în universalitatea sa este supusă orbește Legile eterne imuabile și forțele naturii și vieții domină voința, suferința și senzația; ele determină fără milă viața unui individ și acolo unde ne gândim să ducem, se dovedește că suntem conduși de o destinație ascunsă înțelegerii noastre, precum orbii în abis Această atitudine exprimată în imagine corespundea uneia dintre principalele învățături ale stoicismului, care a fost unul dintre cele mai importante elemente ale viziunii asupra lumii a manierismului nordic și, astfel, temele care au ocupat toate mințile marcante după Montaigne sunt imortalizate în Orbul cu figurativ durabil putere La aceasta se adaugă o altă circumstanță Nu numai în Orbul, ci și în celelalte picturi ale sale, Bruegel îl face pe cei mai săraci dintre săraci întruchiparea umanității Desigur, nu întâmplător artistul a înfățișat infirmi, epileptici, proști, țărani orbi și needucați "Frumusețea sufletelor simple" - vechea moștenire a creștinismului - a luat locul eroismului clasic fără conexiuni transcendente medievale și a condus la acea descriere socio-estetică și altruist-realistă a omului, care trei secole mai târziu avea să-și atingă apogeul în Dostoievski "Idiotul" În același timp, însă, ar fi complet greșit dacă am începe să privim picturile lui Brueghel doar ca "literatură pictată" sau să ne bazăm imaginile pe unul sau altul sistem ideologic Nu din dogmele filozofice, ci din întregul spirit al timpului său și al poporului său, din direcțiile gândirii și simțirii, pe care, conștient sau inconștient, cel mai nobil și profund dintre contemporanii săi și-a construit o nouă percepție a vieții, înțelepciunea vieții sale de asemenea curgea, iar el nu a fost doar un primitor, ci și un dăruitor Dacă forma de artă (care nu există nicio îndoială) este întruchiparea relației noastre spirituale cu lumea din jurul nostru, atunci munca de dezvoltare a acesteia, care este deosebit de clară pentru noi printre marii artiști, înseamnă cooperare directă pentru o nouă înțelegere a lume Uneori, această cooperare este voalată, dar apoi devine brusc clară, pentru a ceda din nou loc mai târziu unor probleme pur formale Așa a fost și cu Brueghel Să trecem la "Nunta Țărănească" și "Sărbătoarea la țară", situate la Viena Aceste picturi nu sunt datate, dar se pot referi doar la sfârșitul dezvoltării lui Brueghel Ele nu înfățișează evenimente care provoacă gânduri, ci oferă, deși festive, dar de altfel destul de banale scene din viața țărănească Accentul în aceste picturi este pus pe "cum" În Nunta țărănească, Brueghel a luat ca bază o nouă concentrare compozițională a spațiului interior Mulți invitați la nuntă s-au adunat în holul de la intrare, iar alții se străduiesc să ajungă în același loc În limita arhitectonică din fața ochilor noștri se desfășoară o imagine a unei mulțimi pestrițe, bogată în diversitatea sa și totuși clar disecat O altă linie de dezvoltare decât cea luată în considerare în exemplul celor două tablouri descrise mai sus duce aici de la "Adorarea magilor" din și arta italiană Dacă în acele două tablouri ale lui Brueghel relația s-a bazat (în cea mai mare parte) pe construcția spațiului și a grupurilor, atunci în "Nunta țărănească" i s-a alăturat un nou tip de compoziție bogată de figuri Corespunde aranjamentului profund al imaginilor Cinei celei de Taină și Căsătorii de la Cana, care au devenit populare în Italia pe la jumătatea secolului, cel mai bun exemplu fiind pictura din a lui Tintoretto din biserica Santa Maria della Salute care a apărut înainte de Nunta ţărănească a lui Brueghel Coincidența este atât de izbitoare încât s-ar presupune că Brueghel a văzut o reproducere sau o copie a picturii Cu toate acestea, este foarte instructiv modul în care Brueghel a schimbat acest model sau altul similar Izolarea spațială a imaginii, care la Tintoretto este doar oarecum eliberată, la Brueghel dispare aproape complet Venetianul reprezintă spațiul în așa fel încât să putem vedea clar forma, dimensiunile și limitele sălii Brueghel, dimpotrivă, s-a mulțumit cu o vedere parțială, astfel încât doar presupunem, dar nu putem cerceta forma generală a spațiului interior reprezentat Construcția în perspectivă, adică un mijloc formal de o anumită profunzime, este subliniată extrem de puternic de Tintoretto Chiar și ambele rânduri de figuri ale participanților la sărbătoare, contractându-se, ca grinzile tavanului de deasupra lor, în unghi față de planul tabloului, par să facă parte dintr-un sistem constructiv, așa că s-ar putea crede că a devenit un sfârșit in sinea lui Numai la o examinare mai atentă observați că ar trebui să servească conținutului spiritual al imaginii Liniile de perspectivă converg exact deasupra capului lui Hristos și astfel îl transformă în punctul central al întregii imagini În două moduri, scena sărbătorii este subordonată, în ciuda aparentei libertăți de reprezentare, unei ordini puternice și limitate: spațiul în care se întâmplă totul, și centrul artistic, dominantul artistic, care este în același timp spiritual, și pe care totul curge Brueghel are un principiu complet diferit Construcția perspectivei aici este doar un instrument auxiliar fără semnificație artistică și umbrire independentă: ambele rânduri ale celor așezați se încrucișează liniile sale ducând în adâncuri; împreună cu a treia linie de figuri formează o pană, al cărei vârf ajunge la ușa camerei, legând scena din interior cu acțiunea din afara camerei Acesta este un alt mijloc de dezchidere a imaginii De ea se leagă întreaga viață a satului, care izbucnește, formând un baraj la intrare, în camera festivă Cu toate acestea, proaspătul căsătorit, chipul principal al sărbătorii, nu se află în centrul acestei mișcări, ci, parcă, pe malul ei: trebuie căutată, dar mirele nu poate fi găsit deloc, pentru ca adevărații eroi evenimentului nu domină imaginea, așa cum este desigur în Italia, ci reprezintă doar un "pretext" extern al designului figurativ, propriul scop care este imaginea vieţii populare Dar acesta din urmă este întruchipat nu într-o masă omogenă neregulat împrăștiată, ca picturile dinaintea "Adorării magilor" din , ci este dat în spiritul italienilor, disciplinați artistic, legați de o rutină care se opune unei sinteze complexe și amplificarea sa complexă la o impresie liberă care se prăbușește a realității Conținutul picturilor, în orice caz, se dezvăluie într-un mod cu totul diferit de cel al italienilor Aici, cu constrângere artistică, ochilor spectatorului nu li se prezintă construcții formale închise în sine, ci o tăietură din viață în sensul propriu al cuvântului, iar decupajul nu numai ca ceva deosebit de caracteristic, ci așa cum a fost ridicat de arta compozițională la nivelul unei actiuni extrem de concentrate a pars pro toto * În scena sărbătorii, înfățișată cu sens ordonator, în cele din urmă, totuși, învinge libertatea elementară și forța existenței umane naturale care rupe toate lanțurile Și din adâncurile sale ies figuri noi, principale, care nu coincid cu figurile principale ale intrigii: de exemplu, ambii țărani care au scos ușa din balamale și târăsc mâncarea pe această tavă improvizată; tipul care toarnă vin și cimpoierii sunt figuri care fac vizibile plăcerile "masive" ale sătenilor și care sunt în același timp tipuri ale unei noi realități; este la fel de departe de normele de frumusețe corporală ale antichității și de succesorii săi italieni, precum este la fel de departe de idealizarea spirituală a goticului, care a fost o reflectare a viziunii spiritualiste asupra lumii Astfel de tipuri stau în fața noastră și mai clar în figurile "Sărbătoarei satului", exprimate cel mai tranșant în dansatori Dacă căutați analogii cu aceste figuri, care sunt stângace și grele și, în același timp, se predau cu pasiune și complet dansului, care par a fi negarea cea mai extremă a înțelegerii clasice a grației în transformările sale străvechi, gotice și umaniste , atunci te gândești involuntar la Țăranii dansatori ai lui Dürer Brueghel trebuie să fie Parte în loc de întreg (lat ) cunoștea această foaie Dar cât de mare este diferența în percepția și în sensul imaginii! Dürer s-a ocupat de un motiv naturalist separat, în care plenitudinea observării naturii era combinată cu figuri grotești; se pare că au fost desenați pentru un album în care și-ar găsi un loc studii uimitoare despre animale și plante sau peisajele lui Dürer Pentru Brueghel, fidelitatea față de transmiterea naturii nu este scopul principal al imaginii Accentul cade nu pe observația individuală, ci pe acțiunea generală a figurilor, pe puterea de persuasiune a liniilor și planurilor simplificate și pe impresia integrală, captivantă a mișcării Mutatis mutandis*, se poate recunoaște că între Brueghel și Dürer există aproape aceeași relație ca între Donatello și Michelangelo: o sinteză monumentală ia naștere din studiile naturaliste, iar la Bruegel, ridicarea deasupra individului nu constă în idealitatea funcțională și putere potențială a formelor și mișcărilor, ci în faptul că figurile sale produc acțiuni tipice care decurg din diferențele naturale - exterioare și interne - dintre oameni și păturile lor sociale Ele întruchipează, de exemplu, nu puterea asupra formelor corporale, articularea corporală, mișcarea corporală ca problemă artistică definitorie, în raport cu care deviația individuală este doar o rochie în care sunt înfășurate cunoștințele fundamentale Dimpotrivă, în fenomene limitate într-un anumit fel de împrejurările sociale, precum stângăcia compactă a țăranilor și necultivarea grosolană a mișcărilor lor, sunt cuprinse punctul de plecare și sensul motivului Acest conținut primește, fiind strâns legat de întreaga compoziție a tabloului, semnificație tipică Cu toată libertatea aparentă, compoziția tabloului în cauză se apropie de chibzuința artistică a restului picturilor din ultima perioadă a operei lui Brueghel - este din nou supusă unor aranjamente diagonale O diagonală este dată de direcția străzii satului care duce de la stânga la dreapta către biserica din spate Calm, încetul cu încetul *cu rezerve adecvate {lat ) coborând și apoi urcându-se din nou până la rândurile bisericești de case care se desfășoară de-a lungul străzii, iar de-a lungul acestor case se vede populația satului, adunată pentru o distracție distractivă, câmpul pentru care este strada întinzându-se oblic Această direcție de mișcare este străbătută de o alta - de la dreapta la stânga, mergând și oblic prin imagine Punctul său de plecare - s-ar putea spune, simbolul său - este un cuplu dansator, situat în dreapta în prim plan Ambele figuri, vizibile din spate, alergând puternic spre ringul de dans, acționează ca o sursă a unui puternic sentiment de mișcare în direcția aspirației lor Această impresie este întărită de împărțirea compoziției atât în această direcție, cât și de dubla repetare a motivului unui cuplu dansator într-o zonă liberă Valul de mișcare ajunge în casa de vizavi, amplificându-se lateral cu un cuplu tânăr în fundal și câțiva copii în prim plan Astfel, ca și în The Blind, liniștea situației este sfâșiată de orientarea contraposta a mișcării și, datorită acesteia, este umplută cu o viață dramatic intensificată, iar locul morții tragice și a conducătorilor întunecați ai sorții este ocupat aici de acele forţe şi tensiuni care domină viaţa în manifestările ei strălucitoare Această dramă de viață veselă este fundalul pe care dansatorii ies în evidență Asociate cu țesătura sa colorată și în același timp opuse acesteia, oferă atât analiză, cât și sinteză; aceasta nu este o abstracție idealistă sau exemple naturaliste, ci o caracterizare ridicată la cea mai înaltă persuasivitate, care se bazează mai mult pe pătrunderea spirituală în adâncul vieții decât pe imitarea mecanică a acesteia Noua percepție a tipicului este alăturată și de limbajul imaginii, care trece de la contemplare la înțelegere și de la înțelegere la povestire; este monumental simplificată și construită mai mult pe o reprezentare internă vie decât pe dorința de a transmite exhaustiv un fenomen senzual în toate direcțiile sale Studiul modelului și, desigur, orice normă se retrag în fața "imaginilor" amintirilor, dintre care Brueghel a știut să aleagă cu o certitudine inconfundabila, lucrul cel mai esential pentru a opune si a distinge diferite figuri si lucruri in desen, modelare si colorare Desenul lui Brueghel nu descrie, ca în cazul vechilor olandezi, nu este un mijloc de descompunere și construire a formelor și compozițiilor, ca în școala florentino-romană, nu este un mijloc de reprezentare a conexiunii optice a corpurilor cu lor spațiul înconjurător, așa cum este cazul venețienilor Desenul lui Brueghel aduce în conștiința privitorului ceea ce este cel mai esențial pentru obiecte, ceea ce afectează cel mai puternic fantezia Acest lucru a dus parțial la impresia de planeitate, astfel încât silueta părea să domine imaginea; parțial - din nou la reducerea acțiunii plastice și spațiale a corpurilor la nivelul formelor de bază simple, în care toate detaliile trebuie să se retragă înaintea umbririi mai generale a rotunjimii sau a limitelor plane În acest sens, culorile locale pestrițe neamestecate domină și în colorare Acestea sunt semne distinctive care la Brueghel pot fi urmărite cu mult în urmă și care s-au dezvoltat la fel de organic și divers din efortul său de a percepe complexele vieții atât în acțiunea lor caleidoscopică, cât și, în același timp, descompuse în factori unici Dar ceea ce în picturile timpurii era limitat la linii mai mult sau mai puțin împrăștiate sau consta dintr-un înșiruire de mozaic, este combinat în cele mai recente picturi în arta unei compoziții noi, magistral echilibrate Punctul său de plecare a fost totalitatea duratei vieții cu toată bogăția ei de activitate de viață, obiecte, forme și culori, cu coexistența ei între ele, și unul pentru altul, cu corespondențele sale externe și interne Din această unitate se remarcă acum figuri și lucruri separate, diferite prin aspectul lor senzual și cu atât mai mult prin originalitatea și esențialitatea lor pentru imaginea reprezentată a vieții în ansamblu În același timp, artistul se comportă ca un poet, depășind limitele unui simplu transfer al unei situații aleatorii, structurându-și prezentarea în așa fel încât privitorul să fie încurajat să scadă dintr-o asemenea situație tot ceea ce apare perspicacității artistice importantă și semnificativă pentru interpretarea vieții și înțelegerea omului Acest principiu era vechi și se alătura liniilor italiene de dezvoltare, dar conținutul și aplicarea lui erau noi, erau în spiritul nordului Momentele compoziționale de mișcare și opoziție nu dezlănțuie forțe tectonice și plastice, ci ne fac să percepem mai profund această combinație de viață Toți participanții sunt transportatorii săi; ele formează totuși, parcă, o serie de pași, în funcție de modul în care întruchipează conținutul de viață înfățișat, pornind de la cor, în care sună uniform, până la imaginile care au fost create de artist ca sinteza cea mai clară care determină vitalitatea și semnificația lor tipică În aceste imagini, se concentrează o stare de spirit eliberată festiv, opunându-se în ascensiune vieții de zi cu zi și, prin urmare, sunt culmile mișcării și un joc vesel de culori În același timp, acest punct culminant îi izolează de refren Ei sunt eroi ai reprezentării, eroi nu în sensul acțiunii, ci ca cea mai pură reflectare a țărănimii, opusă maselor, puternic luminată în manifestările sale caracteristice ale vieții prin bucuria sa pasională a momentului; totul palid în comparație Dacă restul se estompează, își păstrează forța Diagonala care se mișcă rapid este oprită de un culise compact și nemișcat al unui grup de case care formează o contrabalansare cuplului care alergă; dansând ca un inel puternic, înconjurat de grupuri de săteni și o imagine invariabil calmă a peisajului și a naturii Beția festivă va trece și viața satului va intra în vechiul ei cadru, care îi este prescris de natură Aceste note nu discută toate aspectele artei lui Brueghel Trebuie adăugate multe, dar ceea ce s-a spus ar trebui să fie suficient pentru a demonstra că evoluția sa necesită alte scale decât cele după care se măsoară de obicei Semnificația lucrurilor lui Brueghel nu este deloc epuizată de indicii ale originalității lor populare Brueghel nu a fost doar original, ci și pentru dezvoltarea în continuare a problemelor de conținut și formă în pictural european în artă a fost la fel de definitoriu un artist ca Rafael și Michelangelo, ca Tițian, Correggio și Tintoretto În cadrul artei olandeze din secolele XV și XVI nu poate fi comparat decât cu Jan van Eyck, a cărui operă nu numai că o completează, dar o întrece, asemenea Michelangelos ai predecesorilor săi florentini Jan van Eyck a încălcat norma figurativității medievale, ridicând studiul naturii la nivelul unui punct central în relația artistică cu lumea înconjurătoare Dar cu această ascensiune formală a realității, în concordanță cu toate aspirațiile spirituale ale timpului său, dominația unei înțelegeri reale a vieții nu putea fi încă conectată cu el, astfel încât dualismul dintre observația externă a naturii și conținutul spiritual general de artă, ca și înainte condiționată religios, a rămas în vigoare Brueghel a depășit acest dualism Observațiile sale se extind dincolo de semnele exterioare ale unui fenomen până la condițiile naturale ale existenței umane, care au devenit pentru el o sursă de adevăr și înălțime artistică Vedem la Brueghel sfârșitul controversei dintre revelație și experiență, o controversă ale cărei rădăcini se află în Evul Mediu, a cărei etapă ulterioară a fost eliberarea experienței de tărâmul problemelor formale și care acum s-a încheiat cu victoria lui experiență în întreaga percepție a vieții Această depășire a naturalismului formal prin realismul vital al conținutului a avut loc într-o perioadă al cărei spirit general era mai puțin științific decât speculativ filozofic, poetic și artistic creativ Așadar, la Brueghel, ca și în marii poeți ai perioadei manieriste și ai timpurilor ulterioare, imaginile oamenilor și ale relațiilor umane nu par - încă - a fi nici un fel de dovadă conștientă, ci sunt împletite cu principalele prevederi și posibilități de influență de iscusită compoziție artistică și ficțiune poetică În timp ce Jan van Eyck a separat practic observarea naturii de problemele compoziționale, adică a abstras inepuizabilitatea formelor individuale ale naturii de presiunea compoziției, Brueghel a sacrificat din nou independența studiului artistic subiectiv al naturii de dragul compoziției Cum Italienii - și sub influența lor - el pune în contrast variabilitatea infinită a naturii cu un organism artistic închis și integral, în care observarea naturii nu merge pe drumul său, ci este indisolubil legată de o compoziție pricepută Brueghel a lucrat pe modelul italienilor, dar cu aspirații diferite În rândul italienilor, un organism artistic închis și integral a fost conceptul principal și adesea scopul principal al artei, la fel ca și alegerea conștientă a unui loc de cealaltă parte a realității; pentru Brueghel, a fost doar un mijloc pentru un scop Iar aceasta din urmă a constat în transformarea imaginii realității, naturii și vieții reale în adevăr și semnificație sublimă de ordin superior, într-o transformare care s-a realizat prin prelucrarea artistică și poetică a experienței, prin depășirea fixării dăruirii imediate Acesta este pasul decisiv către pictura olandeză a secolului al XVII-lea, a cărei înflorire a fost implementarea versatilă a noului program stabilit de Brueghel pentru expunerea artistică a naturii și a vieții Pe de altă parte, de la îmbinarea "elementelor romantice" cu rădăcinile artei în ființa reală, podul a dus și la Rubens, astfel că ambele ramuri ale picturii barocului olandez se dovedesc a fi legate de dezvoltarea lui Brueghel Dar firele pot fi întinse și mai mult Brueghel, așa cum am subliniat deja, a fost pentru pictură primul mare, deschizând noi căi reprezentative pentru acea orientare realistă în artă îndreptată spre viața naturală, care trebuie considerată unul dintre factorii esențiali ai artei europene în secolele XVII și XVIII În secolul această orientare a prevalat și a atins apogeul, iar în secolul XX - aproape cu o lovitură - a fost înlocuită cu alta, opusul ei în esență Dar este foarte instructiv faptul că originea ei trebuie căutată în mișcarea spirituală a manierismului [ ] VII EL GRECO SI MANERISMUL Faima lui El Greco printre contemporanii săi spanioli s-a bazat pe o pictură din biserica San Tome din Toledo, care descrie înmormântarea contelui de Orgaz O lespede de piatră plasată sub tablou explică ceea ce este reprezentat Don Gonzalo Ruiz de Toledo, conte de Orgaz, protonator al Castiliei, a fost patronul bisericii Sfântul Apostol Toma, în care urma să fie înmormântat după moartea sa În momentul în care clerul se pregătea să-i îngroape trupul, Sfântul Ștefan și Sfântul Augustin coboară din ceruri - o, un eveniment nemaiauzit, minunat - și fac înmormântarea cu propriile mâini Această poveste legendară este descrisă de Le Greco în cel mai remarcabil mod Tabloul este alcătuit din două părți: înmormântarea este scrisă în jos, în partea de sus contele este întâlnit pe cer Cu toate acestea, partea inferioară este împărțită, de fapt, în două jumătăți: ceremonia și miracolul Ceremonia este înfățișată cu demnitate spaniolă și, în același timp, cu un detaliu care poate aminti de maeștrii olandezi contemporani El Greco În dreapta patului de înmormântare, pe care se află răposatul îmbrăcat în armură, preotul citește o rugăciune cu evlavioasă evlavie; în consecință, un călugăr stă în stânga, privind pe răposat în gând tăcut, parcă și-ar fi luat rămas bun de la el Între aceste două figuri de colț, ca o friză, se întinde un șir neîntrerupt de oaspeți în doliu: culoarea nobilimii toledene, toate în veșminte negre cu volane albe; acești hidalgo par stricti și concentrați, ca într-un portret de grup olandez, dar, în același timp, asemănarea portretului ar trebui să se retragă ușor înaintea trăsăturilor generale Există ceva dur și în același timp fanatic în aceste chipuri, reținere ascetică și metafizicitate îmbibate cu laptele matern, acel spirit, datorită căruia se poate înțelege ceea ce nu se vede cu ochii și nu se atinge cu mâinile Totuși, să trecem mai departe Indiferent de această ceremonie, se întâmplă ceva despre care majoritatea celor implicați nu sunt conștienți Doi emisari din cer au sosit pentru a săvârși ei înșiși înmormântarea unui slujitor credincios al bisericii, dar asta nu va afecta decât carapacea lui pământească: până la urmă, sus, în acel vârtej de imagini și nori, în care substanțialitatea formelor trebuie să dea drum spre viziunea eterică, are loc deja o audiență solemnă, unde contele, lipsit deja de acoperiri pământești, se întâlnește cu Hristos și Maria Doi dintre cei prezenți la ceremonie văd însă ceva ce alții nu știu: un preot într-un surplis alb în dreapta, privind în sus cu o expresie de cea mai mare surpriză, și un băiat în stânga, în prim plan, privind ieșit din imagine spre privitor și arătând cu mâna stângă către ambii sfinți, ca și cum ar dori să ne atragă atenția asupra unui miracol; un suflet plin de credință, apoi un copil naiv, de care otrava îndoielii nu a ascuns încă miraculosul din lume și spectatorul, care, prin pictură, trebuie să se ridice în sferele pur spiritualului Aceasta este însă natura unei imagini deosebite Ca într-un buchet magnific, El Greco desfășoară tot ce era mândria picturii timpului său: arta romană a compoziției, măiestria venețiană a culorii, capacitatea olandeză de a caracteriza Cine altcineva ar mai putea atunci, după moartea lui Tizian, să scrie haine prețioase cu atâta bravura, așa cum vedem la ambii sfinți, care după Tintoretto au putut înțelege variabilitatea fenomenelor cu atâta pricepere, sau după Michelangelo cu atâta îndrăzneală pentru a rezolva cele mai complexe compoziții Probleme? Dar mai presus de toate acestea stă ceva mai înalt - un miracol și un spirit care s-a ridicat deasupra limitelor numai adevărului pământesc, frumuseții și regularității Unde are loc acest eveniment? Dacă nu am ști asta, cu greu am putea ghici: noaptea, în biserică, care însă nu se vede deloc A dispărut structura spațială clară care, din vremea lui Giotto, constituia fundamentul neschimbat al oricărei arte picturale Imagini Care este adâncimea, lățimea acestui spațiu? Asta nu știm Figurile sunt aglomerate, de parcă artistul ar fi neputincios în distribuția lor spațială Dar, în același timp, lumina intermitent deasupra și extravaganța întâlnirii cerești trezesc un sentiment de distanțe nemărginite Ideea principală a compoziției este veche și simplă, deja înainte de acel moment de multe sute de ori a fost folosită în artă pentru a descrie înălțarea Maicii Domnului Cu toate acestea, cum s-a schimbat sensul său doar prin faptul că artistul a tăiat figurile din față cu marginea imaginii, astfel încât pământul de sub picioare nu este deloc vizibil, iar figurile par să crească magic de undeva - aceasta este preludiul ascensiunii, care în partea de jos a imaginii mai are de depășit unele obstacole, dar în vârful unei flăcări care se ridică deasupra șirului isocefal de oaspeți în doliu În lumina torțelor acestei compoziții, El Greco urmează în mod direct vechiul mod simetric de a construi scene cerești condiționate și solemne de acest gen, dar, apropo, îl neagă La urma urmei, dacă mai devreme această construcție era o expresie picturală a ritmului arhitectonic material, atunci El Greco o lipsește de acest sens Totul este dezechilibrat și altul ia locul ritmului tectonic Legile pe care le respectă masele și figurile norilor sunt diferite de cele care guvernează gravitația pământului și depășirea lui Această apoteoză este dominată de o ființă onirică, ireală, generată de inspirația interioară a artistului, iar acest lucru se aplică nu numai construcției, ci și culorii și formei, care nu țin cont de ceea ce se observă în realitate și se străduiește să nu repare ceea ce este prezentat în fața ochilor lor, ci mai degrabă doresc să fie comparat cu viziuni febrile în care spiritul este eliberat de cătușele lumii pământești pentru a fi dus în astral, suprasensibil și transrațional El Greco a fost numit Spiritualist de către contemporanii săi din Toledo și nu fără motiv "Ya era loco"*, spune astăzi Era nebun (spaniol) un slujitor de biserică care însoțește străinii la un tablou A fost un excentric, cu acest verdict într-o formulare mai blândă - un spirit nobil afectat de rațiune - întâlnim până de curând și în literatura de istorie a artei, atâta timp cât încă merge în concordanță cu viziunea materialistă și natural-științifică asupra lumii Acest excentric este ceea ce vrem să studiem, nu pentru a-l lua sub protecție, care astăzi nu mai este nevoie, ci pentru a urmări izvoarele artei sale profund remarcabile Domenico Theotokopuli, după cum sună adevăratul nume al artistului, era, după cum știți, un grec din Creta, aflată atunci sub stăpânirea Veneției La fel ca mulți dintre compatrioții săi, acest cretan a studiat și în orașul de pe lagună, a studiat pictura în atelierul lui Tițian, în vârstă de aproape nouăzeci de ani, în primul rând datorită căruia a făcut cunoștință cu experiența uluitoare a transmiterii impresioniste a fenomenelor de culoare A fost influențat și de bătrânul Bassano, un pictor cu mari contraste de clarobscur, și de Paolo Veronese, un maestru al tonurilor ușoare, argintii Dar toate acestea nu păreau să-l mulțumească Arta italiană trecea atunci printr-un punct de cotitură în dezvoltarea ei Acesta, inclusiv tinerii artiști italieni, a fost îmbrățișat de un nou curent spiritual emanat de la Roma Și așa îl întâlnim pe El Greco în în orașul etern, unde a ajuns cu o scrisoare de recomandare către ilirianul Giulio Clovio, un miniaturist Din acel moment și până în , urmele lui El Greco se pierd, anul în care apare în Toledo și pictează tablouri care aproape că nu au nimic în comun cu lucrările sale timpurii venețiene, cu excepția priceperii tehnice: întâlnim un nou El Greco, supraviețuit în această perioadă interval, cum s-ar spune atunci, o tulburare spirituală Acea renaștere spirituală este cheia înțelegerii marelui maestru Așa că, în primul rând, trebuie să examinăm rădăcinile acestei renașteri, pentru că tocmai aceasta l-a făcut marele creator pe care îl cunoaștem astăzi Nu avem fapte externe Nu putem, din date sau opere de artă, să stabilim dacă ce s-a întâmplat cu El Greco în acei șapte ani dintre Roma și Toledo, dar putem, totuși, să urmărim - și acest lucru este în cele din urmă mai important - ce idei și impresii noi a primit atunci Și atunci trebuie să ne îndreptăm privirea către cea mai mare figură a secolului - către Michelangelo, care, ca nimeni altul, era sortit să treacă înaintea spiritului timpului înaintat La bătrânețe, Michelangelo a creat lucrări care, în cea mai mare parte, până astăzi, depășesc limitele înțelegerii, adică ceea ce poate fi înconjurat pe baza unor criterii naturaliste, drept urmare aceste lucrări au fost de mai multe ori considerate ca neterminate sau văzute ca o manifestare a slăbiciunii senile în ei Printre acestea se numără "Pieta" din Palazzo Rondaipni, "Coborârea de pe Cruce" din catedrala din Florența și desenele ultimei perioade a operei maestrului Acestea includ o serie de schițe ale Răstignirii, care pot da o idee despre mărturisirea artistică a bătrânului Michelangelo și testamentul său creator Ce a însemnat pentru el această veche temă patetică, atât de demodată în arta păgână interioară a Înaltei Renașteri? S-ar putea presupune că a vrut să se încerce încă o dată în reprezentarea corpului uman gol, deoarece timp de mai bine de un secol și jumătate a fost principala sursă a dezvoltării artei în Italia Cu toate acestea, cât de fundamental diferite sunt aceste studii de nud, dacă mai este posibil să le numim așa, din tot ceea ce sub ele - inclusiv arta lui Michelangelo - a fost înțeles în Italia Desenele șatenților din timpul tinereții sale demonstrează cea mai fidelă, naturalistă transmitere a formelor corporale individuale și în același timp perfecte într-un mod antic (desene pregătitoare pentru cartonul "Bătălia de la Kashin") Arta era cunoaștere; trebuia să înlocuiască revelația și să dezvăluie oamenilor lumea înconjurătoare în cauzalitatea ei naturală În cea de-a doua perioadă a operei sale, în picturile din tavanul Capelei Sixtine și în pietrele funerare ale Medici, Michelangelo iese din modelul individual în acele imagini ale sale care se opun Zah o rasă de titani superuman eroizată este plasată în forma normală individuală, îndumnezeirea omului ia locul vechilor forțe transcendentale În cea de-a treia perioadă, în Judecata de Apoi, puterea artistului asupra corpului este deja atât de mare încât nu numai că depășește modelul în corporalitatea lui, dar, trăgând din experiența sa, face figura umană în mișcările sale și pozează un instrument liber de concepte individuale grandioase Și această apoteoză a măiestriei artistice formale, cucerind triumfător natura și concurând cu zeii, se destramă; Michelangelo nu a mai încercat niciodată să scrie așa ceva Ceea ce pictează sau sculptează în ultimii ani sunt lucruri care par să aparțină unei alte lumi Dispare tot ceea ce de pe vremea lui Giotto a devenit din ce în ce mai mult întruchiparea însuși conceptului de artă și a atins apogeul în primele lucrări ale lui Michelangelo: compoziția artistică și acțiunea dramatică, impactul grafic natural vital și obiectiv convingător al imaginilor și al acestora interconexiune spațială, fizică și mentală Ar putea veni în minte imagini ale picturii sau sculpturii medievale: o simplă triadă de figuri masive, neîmpărțite, aproape fără formă, dacă ne amintim ceea ce era înțeles anterior ca formă, deoarece punctul de plecare a fost reproducerea imaginilor materiale ale lumii exterioare Nu mai contează pentru Michelangelo Figurile sunt neîndemânatice, ca o masă amorfă, sunt parcă indiferente în sine, ca o piatră de pe marginea drumului, și în același timp totul vibrează vulcanic, plin de tragedie, răsărit din abisul cel mai adânc al sufletului; celor care au înțeles acest lucru, imaginile vechi le vor părea slabe și superficiale, pentru că acum sursa nu este o experiență exterioară, înțeleasă mecanic, ci o experiență interioară, un șoc interior trăit de artist prin sacramentul morții Mântuitorului Iar scopul lui Michelangelo devine acela de a exprima acest șoc, de a construi figuri nu din exterior spre interior, ci din interior spre exterior, pe măsură ce sufletul ia stăpânire pe ele, umplându-le fără a ține seama de frumusețea trecătoare, schimbătoare și de fidelitatea față de natură cu viață iar moartea independent de aceasta Sau Pieta Rondanini Ceea ce separă această Lamentare târzie de lucrările anterioare este mai mult decât experiența celei mai bogate vieți a artistului Ceea ce în tinerețe i se părea maestrului celor mai înalte și-a pierdut din valoare, o construcție surprinzător de echilibrată a dispărut, priceperea de a subordona o figură unui grup sau de a modela suprafața a devenit de mică importanță, în care Michelangelo a depășit odată antichitatea: o masă moartă, căzând fără putere, fără nici cea mai mică urmă de dorință de individualizare sau idealizare corporală și, în același timp, o elegie extraordinară Niciodată înainte Dumnezeu nu a fost înfățișat atât de pătrunzător, durere atât de plictisitoare, atât de împovărătoare pentru suflet Deci, în ultima perioadă a operei sale, Michelangelo se îndepărtează de arta Renașterii, care se bazează în mod fundamental pe imitarea naturii și idealizarea ei formală, și înlocuiește obiectivarea imaginii vieții cu înțelegerea ei artistică, pune emoții mentale și experiențe peste acord cu percepția senzorială Arta lui devine aia-naturalistă Din punct de vedere istoric general, acesta nu a fost ceva cu totul nou, căci dacă ne întoarcem la dezvoltarea artei, constatăm că perioadele aiaturistice au fost mai frecvente și mai cuprinzătoare decât cele naturaliste, iar chiar și în acestea din urmă moștenirea lor a fost păstrat ca un curent subteran, de aceea, timpurile orientate naturalist vor apărea aproape ca niște insule în acel mare flux, pentru care experiențele interioare erau mai importante decât fidelitatea față de natură Și totuși poate părea cu atât mai de neînțeles că Michelangelo, la sfârșitul vieții, se îndepărtează de propria sa artă și de acea artă, datorită căreia patria sa a câștigat o poziție de lider în lume, revenind la acea înțelegere naturalistă care a fost de asemenea inerente evului mediu creştin Această întorsătură s-a bazat în primul rând pe dezvoltarea sa spirituală În mijlocul vieții sale, și cum Dumnezeu a condus peste tot ce putea fi construit pe baza principiilor sistemului artei renascentiste și a rezolvat toate problemele care stau la baza acestuia, ajungând la ultima ocazie, el a atins, la fel ca impresioniștii din secolul trecut, granițe dincolo de care nu se mai putea trece, iar aceste granițe nu au rămas ascunse pentru o minte atât de profundă precum Michelangelo, care, în lucrări precum Judecata de Apoi, a fost capabil să exprime că încercarea de a transmite tot ceea ce mișcă omenirea, prin completitudinea și tensiunea formelor materiale a fost zdrobitoare La aceasta s-a adăugat și faptul că nu era mulțumit de declarația veselă naivă, antică a lumii, caracteristică Renașterii Mintea sa profundă și iscoditoare se îndepărtează de aceasta și se întoarce - reflectând în aceasta trăsătura comună a timpului - înapoi la cele mai profunde întrebări ale ființei: de ce trăiește o persoană, care este raportul dintre trecător, pământesc, material și nepieritor, supraviețuitor spiritual -beneficii banale ale omenirii? Imaginea lui devine una gigantică dacă ne imaginăm că el, cel mai faimos artist al lumii, singur și retras de ceilalți, abandonează treptat tot ceea ce se sprijinea faima lui, suferă și se chinuie - "non vi si pensa, quanto sangue costa " - citează atunci: "nimeni nu se gândește la cât sânge costă" - pentru a renunța în cele din urmă cu totul la arta materială a picturii și a artelor plastice, pe care el, în forma în care le-au înțeles contemporanii, așteptându-se să le facă Întâmpinând această înțelegere, ei nu-i puteau oferi nimic mai mult, refuză să se limiteze la crearea unei clădiri pentru slava lui Dumnezeu, în care linia suprarealistă gotică a unei cupole zburătoare trebuia să se ridice deasupra oricărei splendorii senzuale a imperiale și papale Roma, iar uneori creează desene sau schițe plastice cu mâini senile, în care căutătorul vine la locul triumfătorului, aceste lucrări arată, de asemenea, cât de mult sânge și putere spirituală au cerut și au biruit niya, teribilita în ei vine o recunoaștere emoționantă a zelului umil M-am oprit mai mult asupra lui Michelangelo doar pentru că stilul său târziu - și acesta a fost trecut cu vederea anterior - a fost începutul unei noi orientări anaturistice a artei, din care au izvorât lucrările lui El Greco din Toledo și, de asemenea, pentru că destinul său personal reflectă și soarta culturii și a artei acel timp Dezvoltarea și întreaga cultură spirituală și materială sunt determinate nu de mase, așa cum credea secolul trecut, ci de indivizi îndrumați spiritual și deși, ca și până acum, tavanul Sixtinei, capela Medici sau Judecata de Apoi au reprezentat un important arsenal de soluții formale, tocmai din cele luate în considerare mai târziu lucrările lui Michelangelo au venit din acel impuls care a fost decisiv pentru arta italiană din a doua jumătate a secolului al XVI-lea, ca al doilea mare artist, care a avut o influență decisivă asupra formării lui El Greco, ne poate demonstra Era Tintoretto În timpul acestor șapte ani de învățătură a maestrului toledan și în lucrarea sa a avut loc o renaștere spirituală Aceasta s-a numit tranziția de la stilul auriu la cel verde și nimeni nu s-a nedumerit cu privire la ce ar trebui să însemne această tranziție A constat în faptul că Tintoretto înlocuiește splendoarea cromatică a lucrărilor sale timpurii, în care a concurat cu Tițian, cu o culoare cenușiu-verde, culoarea pocăinței cenușii-doliu, în care doar tonurile individuale strălucesc ca niște flori în flăcări în depărtare Importanța acestei inovații este evidentă Până în acel moment, semnificația picturii venețiane a constat în cea mai bogată dezvoltare a senzaționalismului naturalist al culorilor Tintoretto îl înlocuiește cu un joc fantomatic de fantezie, în care culoarea, cu masele sale fumurii tăiate de fulgerul, devine doar o reflectare a stărilor sufletești subiective, independent de observarea sau transmiterea realității Dar nu este vorba doar de culoare Compoziția se împletește în mod ciudat într-un fel de bile, ca, de exemplu, în "Șarpele de bronz", în care figurile alungite, flexibile sunt amestecate între ele după legile misterioase ale patosului pasional, fără a ține cont de naturalețea ipostazei sau amenajarea spațială Se observă un crâm de vrăjitoare de trupuri și linii care se întrepătrund neînfrânate; forme, strălucind din întuneric, de parcă trupurile ar fi fost sfâșiate și, mai presus de toate acestea, ca o lumină înșelătoare, lumini alunecând în jur, de parcă ar fi vorba despre un spirit rău Pe de altă parte, viziunea Înălțării lui Hristos Peisajul și apostolii împrăștiați în el, care au fost anterior veriga principală în orice imagine a acestui eveniment, fiecare este retrogradat pe fundal și pare să fie zdruncinat de o respirație puternică; realul a devenit ireal, și doar ceea ce se întâmplă cu adevărat în mintea unui singur, evanghelistul, care citește, retras de toată lumea, și în sufletul lui iese o viziune: Hristos înălțându-se la cer, nu departe și nu aproape de noi, aceasta nu este o decolare fizică și nu o iluzie optică, se dezvăluie privirii spirituale și, prin urmare, nu are nimic de-a face cu legile lumii noastre, totul aici este ireal: nori, mișcare, culoare, în care, așa cum noi vom vedea mai târziu în El Greco, lumina și umbrele nu sunt opuse una cu cealaltă, ci sunt o expresie generală a unei viziuni onirice în care lumina și umbrele își pierd funcția naturală Poate că această tranziție a lui Tintoretto la arta senzațiilor interioare va fi și mai remarcabilă în desenele sale din acea vreme, radical diferite prin impactul lor de toate studiile și schițele pregătitoare ale Renașterii, opera sa este ca fixarea viziunilor într-o stare de cea mai înaltă extaz artistic, în aceste desene într-un protest înflăcărat o nouă mărturisire luptă împotriva vechii înțelegeri a artei, a dorinței de a descrie lucrurile nu așa cum sunt conform ideilor tradiționale despre realitate și așa cum sunt văzute și simțite de puterea imaginației și a intuiției De la Michelangelo, El Greco a adoptat naturalismul formelor, de la Tintoretto, culoarea și compoziția naturalistă Dar aceste două componente nu sunt suficiente pentru a explica pe deplin stilul Toledo al lui El Greco Trebuie să mergem mai departe și să luăm în considerare un proces general, al cărui centru nu se află în Italia, ci la nord de Alpi "Nescio La ego nescio quid? Aceste cuvinte celebre ale iezuitului Sanchez, în lucrarea sa despre știința cea mai înaltă și universală, că se poate ști doar că nimic nu se știe, caracterizează cel mai bine situația De la începutul secolului al XVI-lea, un proces de fermentație a avut loc în nord, în primul rând în Germania Acea mișcare a procedat, ca și astăzi, împotriva capitalismului, apoi împotriva mondanității bisericii și împotriva materialismului, care a îmbrățișat întreaga viață religioasă Această mișcare a dus, după cum se știe, la Reformare; dar curând a devenit clar pentru toți gânditorii pricepuți că Reforma s-a dovedit a fi un compromis nesatisfăcător, căutând să aducă revelația în armonie cu raționalitatea gândirii și a vieții și, deși a alungat cultul bunurilor materiale din biserică, a fost mult mai rău , l-a transferat printr-un nou concept de onestitate o viață bazată pe treburile publice și munca, pe stat și pe toți oamenii din viața lor privată Această dezamăgire a condus la scepticism și la îndoiala cu privire la orice valoare a teoriilor intelectuale și a preceptelor morale rezonabile, precum și la realizarea insuficienței sentimentelor și a relativității tuturor definițiilor S-ar putea vorbi de o catastrofă spirituală care a precedat-o pe cea politică, și a constat în faptul că sistemele și categoriile dogmatice științifice și artistice vechi, secularizate, ecleziastice sau seculare, și categoriile dogmatice de gândire au fost răsturnate Ceea ce putem observa la Michelangelo și Tintoretto într-o zonă destul de limitată a problemei artistice a fost un semn al vremurilor în ansamblu Căile care până atunci duceau la cunoaștere și la construirea culturii spirituale au fost abandonate, iar rezultatul a fost un aparent haos, așa cum ni se pare timpul nostru ca atare În domeniul artei, această perioadă, care nu este chiar o perioadă terminată, într-o mișcare care se întinde până la începutul secolului al XVI-lea, și a cărei influență nu a încetat niciodată, așa că această perioadă a fost, din păcate, etichetată drept manierism, deoarece arta orientată naturalist istoricii au văzut în ea doar că majoritatea artiștilor au abandonat nevoia de a trage în mod independent din natură și s-au mulțumit cu formele moștenite și cu reevaluarea lor, așa cum sa întâmplat în artă după prăbușirea antichității Dar aceasta este departe de a epuiza însă esența acestei perioade din istoria artei Când clădirea lumii, care era viziunea asupra lumii a Evului Mediu târziu, Renașterii și Reformei, se prăbușește, apar ruinele Artiștii, precum și întotdeauna prea mulți în toate domeniile spirituale, au pierdut sprijinul maximelor universale, de care zelul lor se putea agăța, scopurile lor zadarnice și micile lor întreprinderi Și stăm în fața unui spectacol de confuzie excepțională, și într-un amestec pestriț de vechi și nou, în diverse direcții, filozofi, scriitori, oameni de știință și politicieni și nu mai puțin, artiștii caută noi suporturi și scopuri; artiștii, de exemplu, în arta virtuoză sau în noi abstracțiuni formale, condensate în învățături și teorii academice Pe de altă parte, tema capătă un nou sens și, în același timp, devine fie crud de senzuală, fie literar sofisticată Gama de subiecte se extinde în toate direcțiile, răspunzând nevoilor artiștilor de a trezi atenția, adică de a sublinia originalitatea și subiectivitatea relației lor cu lumea din jurul lor Din acest ferment general, pe care, oricât de interesant ar fi, trebuie să mă abțin de la o analiză ulterioară, treptat ies două tendințe, care au avut o mare importanță pentru viitor Ambele s-au bazat pe dorința prin cunoașterea psihologică de a îmbogăți viața umană și de a dezvălui misterul acesteia Unul a fost realist și inductiv și a plecat din dorința de a atinge acest scop prin luarea în considerare a stărilor de viață și a premiselor mentale universale și individuale care le domină Tocmai aceasta a fost tendința comună lui Rabelais și Brueghel, Callot, Shakespeare, Grimmelsgauseia, în secolele următoare a devenit din ce în ce mai dominantă, până când a atins punctul culminant în arta realistă a secolului trecut, și mai ales în mari romane realiste de la Balzac la Dostoievski A doua direcție era deductivă Sentimentele și senzațiile erau sursele sale, tocmai în ele se căuta singurul adevărat și înălțător Accentul său a fost ținuturile catolice, în special Franța și Spania, iar acest lucru s-a manifestat în principal în sfera religioasă, unde încercarea puternică a lui Luther de a transfera religia în domeniul experienței mentale și interioare a avut un efect mai profund, oricât de ciudat ar suna, decât în ţările protestante propriu-zise, pentru că în ultimul rând această încercare a rămas legată în timp ce în catolicism, care a respins această legătură, ceea ce s-a simțit profund putea fi dezvăluit cu atât mai mult tocmai în acele zone ale conștiinței religioase în care vechea biserică de la bun început nu a rezistat În primul rând, a fost reverența, meditația și elevarea simțurilor Înflorirea luxuriantă de primăvară a acestei zone a conștiinței de sine a avut loc în a doua jumătate a secolului al XVI-lea, în special în două țări - Franța și Spania În literatura franceză, cea mai frumoasă floare a ei a fost "Philothea" a Sf Francis de Sales, o lucrare plină de înțelepciune vitală, combinată cu cele mai subtile sfaturi psihologice, în urma cărora oamenii trezesc în sinea lor o stare de beatitudine divină, își înalță viața spirituală în direcția valorilor ei eterne și, în cadrul viața socială normală, poate atinge acea căldură a sentimentelor, care, potrivit lui Montaigne, care era foarte competent în acest sens, a oferit Bisericii Catolice un substitut generos pentru cei care trădaseră credința și, mai târziu, a transferat-o pe pământ secular, a devenit cea mai importantă sursă a tuturor poeziei sentimentale a noului timp, până la Werther și Childe Harold Acest nou spiritism a avut un efect și asupra artelor vizuale, așa cum ne pot arăta lucrările încă puțin cunoscute ale manierismului francez Pornind de la lucrările școlii Fontainebleau, în primul rând Primaccio, artiști precum sculptorul Germain Pilon, Dubois, Freminet sau pictorul Toussaint Dubreuil, gravorul Bellange, au realizat lucrări (cum arată, de exemplu, bustul lui Jean de Morville Pilon) , plin de acea teribilă putere de exprimare spirituală care după ce portretele împăraților din secolul al II-lea sau al III-lea nu erau familiare cu arta, avem un portret în care aspectul fizic este doar o reflectare a focului care răvășește în interior, acesta este asemănător cu ceea ce El Greco a surprins în autoportretul său, pictat câțiva ani mai târziu Sau pictează figuri și scene care dau impresia de a fi ilustrații pentru Philotea Un exemplu în acest sens este "Trei sicrie pentru Marina" de Bellange, în special Maria, toate pline de acel scop spiritual tradiția dulci contemplări a unui miracol, despre care se spune: "acea lume nu mai este a mea și nu mai sunt eu, iar în inima mea trăiesc numai adevărul și fericirea" În El Greco se găsesc apoi figuri subțiri, lungi, cu capete mici, aplecate grațios, cu o privire blândă și mâini nervoase Dar mai mult decât atât, întreaga focalizare a imaginii asupra expresiei frumuseții spirituale indică faptul că El Greco cunoștea arta manierismului francez și a luat de la el ceea ce italianul nu i-a putut spune, și anume, înțelegerea depășirii complete a lumii prin sentimentul care a fost marea moștenire a creștinismului medieval din Nord Acea înțelegere avea să-l conducă acolo unde această moștenire nu numai că a durat cel mai mult, dar a experimentat și o renaștere izbitoare în secolul al XVI-lea pe noi fundații - în Spania, în țara alumbrados și a spectacolelor spirituale de teatru, a Sf Ignatie și a Sf Teresa, în țara în care, în ciuda Renașterii și a formelor sale, încă se simțea și se construia în spiritul goticului, și unde misticismul medieval asociat cu aprofundarea subiectivă era în plină desfășurare Două trăsături au fost definitorii pentru indivizii care au condus acest proces: autoobservarea și depășirea completă a granițelor fundamentelor naturaliste ale gândirii și simțirii "Ceea ce văd", spune Sfânta Tereza, "este alb și roșu, așa cum nu poți găsi nicăieri în natură, strălucește și radiază mai luminos decât orice poate fi văzut și acestea sunt imagini pe care niciun alt artist nu le-a avut vreodată pictate ale căror prototipuri nu se găsesc nicăieri, dar sunt natura însăși și viața însăși și cea mai magnifică frumusețe care poate fi imaginată Iar El Greco a încercat să scrie ceva asemănător cu ceea ce a trăit sfânta în extaz, nu tocmai urmând-o, ci în același spirit, pentru care experiența spirituală subiectivă a devenit singura lege a înălțării spirituale Pentru italieni și francezi, cu toate schimbările de scop, totuși, un angajament față de ultimele rămășițe ale obiectivării lumii din jurul nostru a rămas întotdeauna caracteristic; în Spania, dimpotrivă, au sacrificat fără a ține cont de ultimele principii ale înțelegerii renascentiste de adevăr și frumusețe de dragul exprimării emoției interioare; deja înainte de El Greco, după cum se poate vedea în Plângerea pictorului Luis Morales, predecesorul lui El Greco la Toledo, manierismul lui Michelangelo a fost combinat cu exaltarea spaniolă Astfel de lucrări, în același timp melancolice și pasionale, desigur, l-au influențat pe El Greco, dar mult mai mult - mediul spiritual general, care s-a dovedit capabil să-l conducă pe El Greco la concluzia că din toate acele elemente ale noii arte a expresiei pe care el stăpânit în Franța și Italia, ultimele consecințe și subordonează complet prototipurile naturale inspirației lor artistice Siluetele lui devin excesiv de alungite și parcă nu aparțin acestei lumi Aici, "Sfântul lui Iosif" din Toledo, cu Hristos agățat de sfânt și un cor de îngeri deasupra capului sfântului: nu imprimăm o persoană, ca mii de artiști înainte de El Greco și sute de mii după, fără a număra fotografii, ar putea face Ceea ce vedem aici este suprarealist, este o performanță care nu se bazează pe copierea naturii, ci în care vocile interioare vorbesc privitorului Sfântul Iosif și micul Iisus; ce imi spune asta? Văd un om, urât în aparență, epuizat și epuizat de muncă, lipsit de har, dulgher și în același timp nu este doar tâmplar; este plin de umilință și bunătate supranaturală Această persoană se ridică prin ascultarea față de Dumnezeu ca pe un stâlp de care se poate agăța divinul fiu al omului, datorită acesteia ia naștere armonia, revarsându-se în inima privitorului ca o melodie îngerească El Greco a pictat adesea portrete în care oamenii se aseamănă, ca niște frați, dar de fapt, de fapt, toate sunt mai mult sau mai puțin așa: măști și umbre; uneori a realizat portrete care nu pot fi numite altfel decât tragice, precum, de exemplu, inchizitorul Guevara Cine nu-și amintește în fața acestui portret al Marelui Inchizitor, produsul unui vis din Frații Karamazov Această siluetă micșorată cu o privire rece și pătrunzătoare nu este aceasta sau acea persoană, ci soarta în sine Dar mai presus de toate, El Greco a descris scene biblice Uneori în culori fabuloase, ca în "Mole despre ceașcă", care ar putea fi numit un basm colorat Pe fundal este o noapte întunecată, fără formă, doar o rază cade în mod misterios din adâncuri asupra Ierusalimului În față, în tren domnește amurgul, în care, însă, nu este clar cum, dar fulgeră culori incredibile: cinabru, ocru galben, kraplak În fața noastră este ca o grădină magică, iar pe această grădină magică coboară o viziune cerească sub forma unui nor alb, pe care îngenunchează un înger alb Cel mai adesea, însă, depășește natura viziunii, ca în Învierea lui Hristos Ca o explozie, un miracol a acţionat asupra gardienilor: unul, în prim plan, a fost aruncat la pământ, alţii au fost cuprinsi de un paroxism de frică şi uimire, trupurile lor erau împrăştiate sălbatic în lateral, braţele îndreptate în sus, precum dacă ar fi capturați și aruncați în sus de un uragan Așa se naște o aspirație pătimașă în sus, care, întărită de opoziția lui Hristos față de figurile aruncate înainte, face zborul lui Hristos mai convingător decât a fost posibil cu ajutorul tuturor mijloacelor artei anterioare, prezentând-o ca un supranatural înălțare în sus Și mai puternică este "Deschiderea celui de-al cincilea sigiliu" Profetul vede declanșarea unei mari mânii, vede cum sufletele martirilor și ale martirilor strigă după răzbunare, sufletele celor care au fost sugrumați așteaptă cuvântul lui Dumnezeu și fiecăruia dintre ei i se dă o haină albă Dar ceea ce este cel mai izbitor este diferența de mărime a cifrelor În stânga, lângă margine, este evanghelistul, îngenuncheat, cu brațele întinse În spate - înviați, în diverse ipostaze, parțial bazate pe desene târzii ale lui Michelangelo, îngerii le aduc haine Ai putea crede că John stă în picioare: aceasta este o figură colosală în comparație cu alte personaje Ridicand mainile, protagonistul nu priveste inainte, ci sus Ceva groaznic se întâmplă în el, vede fenomene monstruoase, asta se face doar aluzie în fundal; aceasta este o imagine plină de dinamici necunoscute până atunci artei din toate timpurile, dar în același timp soluția unei probleme care trebuie să fi părut de nerezolvat până atunci: un bloc care a devenit în același timp spirit Și în concluzie, un peisaj de El Greco - "Toledo într-o furtună" Acesta nu este un portret al unui fel de peisaj, dar într-un fulger, dezvăluirea naturii sufletului, cuprins de forțe demonice, leagă propria stare de spirit cu un spectacol grandios, parcă dintr-o singură lovitură, dezvăluindu-i natura iluzorie a lucrurilor pământești și sensul ei metafizic În același timp în care El Greco picta aceste tablouri, în fantezia contemporanului său spaniol Cervantes, s-a născut imaginea lui Don Quijote, despre care Dostoievski spunea că după Hristos este cel mai frumos din istoria lumii Un idealist pur, la fel de pur idealist a fost El Greco, iar arta sa a fost punctul culminant al acelei mișcări culturale europene generale al cărei scop era să înlocuiască materialismul renascentist cu o orientare spiritualistă a spiritului uman Apoi a fost doar un episod La urma urmei, din secolul al XVII-lea cultul bunurilor pământești a început să predomine, mai ales când papii s-au compromis cu el în cursul Contrareformei, iar artistul din Toledo a fost considerat nebun, așa cum au uitat să vadă eroicul în imaginea lui Cervantes și l-a luat doar pentru o figură comică Și nu mai sunt necesare cuvinte pentru a demonstra că în următoarele două secole, care a devenit vremea predominanței științelor naturii, a gândirii matematice, a superstiției cauzalității, a culturii doar a ochiului și a creierului, dar nu a inimii, numele El Greco era din ce în ce mai mult de uitat Astăzi, această cultură materialistă se confruntă cu sfârșitul ei În același timp, mă gândesc mai puțin la colapsul extern, care a fost mai degrabă o consecință, ci la cel intern, care de o generație se poate observa deja în toate domeniile vieții spirituale: în cunoașterea filozofică și științifică, unde supremația trece la științele umaniste și acolo unde chiar și în științele naturii în acele premise ale vechiului pozitivism care păreau solide ca o piatră sunt zdruncinate din temeliile lor cele mai adânci, acest lucru se întâmplă în literatură și artă, transformându-se, ca în Evul Mediu și în epoca manierism, față de absolutul spiritual, către independența fidelității senzuale față de natură și, în sfârșit, în acel acord al tuturor evenimentelor care pare să îndrepte misterioasa lege a destinului uman către o nouă eră, spiritual anti-materială În etern În lupta dintre materie și spirit, cântarul este înclinat spre victoria spiritului și tocmai în această întorsătură trebuie să fim recunoscători pentru faptul că am recunoscut în El Greco un mare artist și un spirit profetic, al cărui nume va strălucește în razele strălucitoare ale gloriei în viitor De la editor Cartea lui Max Dvorak "Istoria artei ca istorie a spiritului" (ediția I - Max Dvorâk "Kunstgeschichte als Geistes-geschichte", hrsg von Karl M Swoboda und Johannes Wilde Muenchen, ) a devenit de mult un clasic al istoria artei, iar titlul său este cea mai captivantă și faimoasă definiție a metodei omului de știință Cu toate acestea, nici compilația cărții, nici paternitatea titlului nu aparțin însuși lui Max Dvorak ( - ) Cartea "Istoria artei ca istorie a spiritului" a fost primul volum conceput de studenții săi după moartea unei colecții științifice remarcabile de lucrări (au fost publicate în total cinci, inclusiv un curs de prelegeri despre istoria limbii italiene) Arta renascentista cunoscuta cititorului rus) si a fost o colectie dintre cele mai relevante in sensul nu numai a timpului scrisului, ci si a celei mai recente metodologii a articolelor lui M Dvorak Titlul cărții a fost inventat de un elev al lui M Dvorak, Felix Horb, iar cartea a fost compilată de Camille Svoboda și Johannes Vilde În același timp, editorii colecției în introducerea lor au subliniat că ideea generală a cărții i-a aparținut lui Dvorak însuși, al cărei sens era să analizeze punctele de cotitură în dezvoltarea artei vest-europene, începând din antichitatea târzie Unele dintre articole au fost publicate în ultimii ani ai vieții omului de știință, trei au fost citite ca reportaje (articole despre El Greco, Dürer și Schongauer) Articolul despre arta creștină timpurie nu a fost finalizat, M Dvorak intenționează să îl completeze cu o analiză a arhitecturii creștine timpurii În paralel cu articolul despre Schongauer, lucrarea "The Fathers of Renee- sansa" dedicat quattrocento-ului italian Se știe că Dvorak a planificat un studiu amplu al manierismului european, în care au fost conturate trei componente principale - El Greco, Brueghel, Tintoretto, dar nici ultimul nu a fost scris Una dintre cele mai importante idei în același timp a fost afirmarea constanței, un continuum în dezvoltarea artei europene, accentul nu a fost pus pe decalajul la nașterea uneia absolut noi, ci pe o schimbare de coordonate, Dvorak, în special, a subliniat că nu ar putea exista "cezură" în dezvoltarea culturii spirituale a umanității Dar semnificația acestor articole a constat nu numai în luarea în considerare a punctelor de cotitură în dezvoltarea artei europene (deși Dvorak, de exemplu, aparține primatului în studiul manierismului), ci în însăși abordarea, în însăși metoda de analiză Nu întâmplător publicarea în a articolului "Idealism și naturalism în sculptura și pictura gotică" după aproape patru ani de tăcere de către autor a devenit un eveniment marcant în istoria istoriei artei europene După cum a subliniat studentul lui Dvorak D Frey, comparând principalele probleme metodologice ale articolelor recente ale lui M Dvorak cu abordarea formală a primei sale lucrări majore "The Mystery of the Art of the Van Eyck Brothers" Kaiserhauses, ), "accentul este acum nu asupra formei de exprimare, ci asupra conținutului de exprimare conținut în ea și asociat cu ea Problema reprezentării formale a obiectului în noua creație a subiectului duce la problema clarificării spirituale subiacente a relației dintre obiect și subiect ca atare În locul formelor artistice ca obiect de studiu vine istoria spiritului exprimată prin ea și în ea Astfel istoria artei devine istoria spiritului" (Z) Frey Max DvoFăks Stellung in der Kunstgeschichte // Jahrbuch fuer Kunstgeschichte (Wien) bd I(XV) / S ) Max Frey a subliniat, de asemenea, principala bază definitorie a metodologiei lui Dvorak - "Istoria artei a fost pentru Dvorak, în primul rând, istoria" (Ibid S ) Într-un anumit sens, se poate spune că, crescând pe o bază universală, istoria artei a fost considerată de Dvořák ca o cale către o istorie atotcuprinzătoare a spiritului Această carte reflectă într-o măsură foarte puternică momentul creării ei - Primul Război Mondial, revoluții, prăbușirea ordinii vechi, multe referințe în textul cărții la situația contemporană a autorului sunt complet non-aleatorie În artă, el a căutat răspunsuri la întrebările vieții, atât în vechi, cât și în nou Cel mai frapant exemplu în acest sens este ultimul articol al lui I Dvorak - introducerea în seria grafică a lui O Kokoschka "Variații pe o temă" ( ), în care a văzut cea mai reală și autentică artă a absolut vizibil viata spiritului uman Istoria artei a fost pentru Dvořák o cale spre înțelegerea modernității, spre înțelegerea unui alt punct de cotitură care avea loc în fața ochilor săi; într-un articol despre Kokoschka, Dvořák și-a comparat ciclul cu Căile de fân ale lui K Monet și a scris: "Întreaga lume împărtășește aceste lucruri două cicluri, o revoluție în percepția artei pe care nici nu și-o puteam imagina Și vorbim aici nu numai despre artă, ci despre întreaga viziune asupra lumii "(M Dvorak Variationen ueber ein Thema Cpt după: H M Wingler, Fr Welz O Kokoschka Das druckgraphische Werk Salzburg, S ) Căutarea unui continuum și a întrebărilor-răspunsuri modern-eterne s-a exprimat și în faptul că, așa cum a remarcat pe bună dreptate O Kurz, când Dvorak a vorbit despre El Greco, Kokoschka i-a stat în fața ochilor (citat de: A Rosenauer Nachwort I M Dvorak, Kunstgeschichte als Geistesgeschichte Berlin, , S ) În , această carte a fost tradusă în limba rusă de A A și V S Sidorov și publicată sub titlul schimbat Eseuri despre arta evului mediu (OGIZ-IZOGIZ, ) Nu includea articole despre Dürer și El Greco, articolul "Idealism și naturalism în sculptura și pictura gotică" a fost redus la aproximativ jumătate, în alte articole tăieturile erau mai degrabă nesemnificative Apariția ei în acel moment în rusă era destul de de înțeles, M Dvorak a fost considerat o contrabalansare binecunoscută la formalismul lui Wölfflin, despre aceasta a scris I Matsa în introducerea sa și A A Sidorov în comentarii În același timp, A A Sidorov a subliniat subtil una dintre principalele caracteristici ale metodei Dvorak: "El caută o viziune asupra lumii în artă și le explică forma" (M Dvorak Pe scurt P ), el subliniat, firesc, cu o conotație negativă, dar exact Această abordare a lui Dvorak a fost ulterior nivelată aproape complet de istoria artei sovietice, transformând totul într-o simplă explicație a apariției artei din ideile spirituale ale epocii și interpretarea ei vulgară în acest fel, nu s-a vorbit de vreo încercare pentru a înțelege forma Astfel, întreaga metodă Dvorak s-a transformat într-o încercare elementară de a deriva conținutul artei din ideile unui anumit timp, ceea ce îngustează și sărăcește semnificativ moștenirea marelui critic de artă austriac Este imposibil să nu observăm în același timp că el însuși este în mare parte vinovat pentru acest lucru Un dar și mai mare din partea lui I Matse și a amorfului gândire sovietică a istoriei artei ar fi următoarea afirmație a lui M Dvorak: "Arta constă nu numai în rezolvarea și dezvoltarea sarcinilor și problemelor formale; este întotdeauna și în primul rând o expresie a ideilor care domină mintea omenirii, o expresie a istoriei sale nu mai puțin decât religia, filozofia sau poezia, face parte din istoria spirituală universală a omenirii "(M Dvorak Op cit S X; din raportul "Despre percepţia artei" la congresul de la Bregenz din vara anului ) Cu toate acestea, un cititor atent al acestei cărți va aprecia perspicacitatea următoarei observații a unui cercetător modern al metodei Dvorak: "Tocmai subtilitatea poziției lui Dvorak este cea care îl face un reprezentant remarcabil al raționalismului științific sceptic, care singur poate corespunde problemele cognitiv-teoretice ale timpului nostru" (N Schmitz Max Dvoraks Kunstgeschichte der Moderne And M Dvofăk, Idealismus und Realismus in der Kunst der Neuzeit Akademische Vorlesungen Alfter, , p ) În această ediție sunt dezvăluite toate notele făcute în publicația din , sunt corectate diverse inexactități ale traducerii (care sunt parțial deliberat de natură ideologică), stilul vechii traduceri practic nu a suferit modificări, într-un sens, textul din a devenit un document istoric în sine; două articole omise în ediția veche au fost retraduse De asemenea, ne-am abținut în mod deliberat de la prefață și comentarii, în special, de natură faptică Valoarea acestei cărți este complet diferită - în încercarea de a înțelege cauzele și cursul dezvoltării artei A Lepork Lista ilustrațiilor Camera în catacombele lui Petru și Martsalpn din Roma (după Wilpert) Trei tineri într-o peșteră de foc Catacombele lui Priscila, Roma (după Wilpert) Orant Catacombele Sf Calixt la Roma (după Wilpert) Moartea Deborei și a Rahelei Geneza Viena (fol XIII, ) Chemarea apostolilor- pescari Mozaic, Ravenna, Biserica Sap Apollinare Nuovo Maica Domnului Amiens, catedrala Ioan al Răstignirii Lettner de la Catedrala Naumburg Sf Dietrich și Remigius Fațada de vest a catedralei din Reims Evanghelistul Ioan Fațada de vest a catedralei din Reims Predicarea lui Hristos Psaltirea Reginei Maria (fol ); Londra, British Museum Întâlnirea cu Marin și Elizabeth Portalul de nord al catedralei din Chartres Profetul Iona Corul Sf Catedrala George din Bamberg Giotto Plângerea lui Hristos (fragment) Padova, Capela Arenei Carol al V-lea de Anjou Paris, Luvru Jan van Eyck Timothy (portretul lui Timoteo da Mileto) Londra, National Gallery Hristos pe cruce cu Maria și Ioan Gravura în lemn, primul etaj secolul (Schr ) Încoronarea Mariei de pe altarul Imhoff Nürnberg, Biserica Sf Lorenz Buna Vestire de la altarul lui Tuher Nürnberg, Biserica Maicii Domnului G Pleidenwurf Portretul canonicului Schönboria (identificat acum ca portret al contelui Löwenstein) Nürnberg, Muzeul Național German G Pleidenwurf răstignire Munchen, Alte Pinakothek Maestrul E S Madonna cu un prunc la baie Gravura pe cupru Schongauer Hristos pe tron Gravura (W ) Schongauer Madonna cu un papagal Gravura (V ) Schongauer Adorarea Magilor Gravura (V ) Rogier van der Weyden Partea de mijloc a altarului lui Columba (fragment) Munchen, Alte Pinakothek Gertgen tot Sint-Jans Adorarea Magilor Praga, Galeria Națională Schongauer Crăciun Gravura (V ) Schongauer Ispita Sf Anthony Gravura (B ) Schongauer Moartea Mariei Gravura (V ) Schongauer Purtând crucea Gravura (V ) Schongauer Ioan Botezatorul Gravura (W ) "Dansul morții" din "Cronica" de Schedel Gravură în lemn Durer târfă babilonică Gravură în lemn Pieter Brueghel St Învierea lui Hristos Gravura (Bastelaer ) Pieter Brueghel St Fecioare înțelepte și nesăbuite Gravura (Bastelaer ) Pieter Brueghel St Jocuri pentru copii Viena, Kunsthistorisches Museum Pieter Brueghel St Nave maritime Gravura (Bastelaer ) Pieter Brueghel St Adorarea Magilor Londra, National Gallery Pieter Brueghel St Infirmi Paris, Luvru Pieter Brueghel Art ORB Napoli, Muzeul Capodimonte Pieter Brueghel St Nunta țărănească Viena, Kunsthistorisches Museum Pieter Brueghel St Dansul țărănesc Viena, Kunsthistorisches Museum El Greco Înmormântarea contelui Orgaz Toledo, Biserica San Tome Michelangelo Hristos pe cruce cu Maria și Ioan Oxford, Muzeul Ashmolean Tintoretto Înălțarea lui Hristos Veneția, Scuola di San Rocco Jacques Bellange Trei Marie la mormânt Gravare El Greco Rugăciunea pentru o ceașcă Budapesta, Muzeele de Arte Frumoase (fosta colecție a baronului Herzog) El Greco Îndepărtarea celui de-al cincilea sigiliu New York, Muzeul Metropolitan de Artă (Colectia B Suolaga, Paris) Conţinut Pictura catacombelor Începuturile artei creștine Idealism și naturalism în sculptura și pictura gotică Introducere Fundamente idealiste O nouă atitudine faţă de natură O nouă atitudine faţă de artă Schongauer și pictura olandeză "Apocalipsa" de Dürer Fundal istoric Romantismul olandez Pieter Brueghel cel Bătrân El Greco și manierismul De la Editor Lista ilustraţiilor M Dvorak Istoria artei ca istorie a spiritului (Seria "Lumea artelor") / Per din germană de A A Sidorova, V S Sidorova, A K Leporka, sub redacţia generală a A K Leporka - p , ill Cartea remarcabilului istoric de artă austriac Max Dvorak ( - ) este un studiu clasic al artei medievale europene care nu și-a pierdut semnificația până astăzi Autorul consideră cultura medievală ca un fenomen holistic, acordând multă atenție aspectelor filozofice, istorice și sociologice ale artei din Evul Mediu Printre capitolele cărții: "Pictura catacombelor: începuturile artei creștine", "Idealism și naturalism în sculptura și pictura gotică", "Peter Brueghel cel Bătrân" și altele Cartea este publicată pentru prima dată în ea totalitate M Dvořák Istoria artei ca istorie a spiritului Legare Yu S Aleksandrov Editor de artă V G Bakhtin Dispoziție computer A M Kokushkin Corector O I Abramovici LR Nr din Semnat spre publicare la Format x / Hartie offset Imprimare offset Căști Peterburg Conv p l Uch ed p l Tiraj exemplare Ordinul nr Agenția umanitară "Proiectul academic" , St Petersburg, st Rubinshteina, de ani Imprimat din folii transparente gata făcute la Tipografia Academică "Nauka" RAS , Sankt Petersburg, linia , Cameră în catacombele lui Petru și Marcellin din Roma (după Wilpert) Trei tineri într-o peșteră de foc Catacombele lui Priscila, Roma (după Wilpert) Orant Catacombele Sf Calixte la Roma (după Vilyiert) Moartea Deborei și a Rahelei Geneza Viena (fol XIII, ) Chemarea apostolilor- pescari Mozaic, Ravenna, Biserica San Apollinare Nuovo Maica Domnului Amiens, catedrala Ioan al Răstignirii Lettner al Catedralei din Naumburg Sf Dietrich și Remigius Fațada de vest a catedralei din Reims Evanghelistul Ioan Fațada de vest a catedralei din Reims iaci bicmidit înnitfhnlnr ;; /x Pieter Brueghel St Triumful morții Madrid, Prado Pieter Brueghel St Nave maritime Gravura (Bastelaer ) Pieter Brueghel St Adorarea Magilor Londra, National Gallery Pieter Brueghel St Infirmi Paris, Luvru Pieter Brueghel Art ORB Napoli, Muzeul Capodimonte Pieter Brueghel St Nunta țărănească Viena, Kunsthistorisches Museum Pieter Brueghel St Dansul țărănesc Viena, Kunsthistorisches Museum El Greco Înmormântarea contelui Orgaz Toledo, Biserica San Tome Michelangelo Hristos pe cruce cu Maria și Ioan Oxford, Muzeul Ashmolean Tintoretto Înălțarea lui Hristos Veneția, Scuola di San Rocco Jacques Bellange Trei Marie la mormânt Gravare El Greco Rugăciunea pentru o ceașcă Budapesta, Muzeul de Arte Frumoase (fosta colecție a baronului Herzog) El Greco Îndepărtarea celui de-al cincilea sigiliu New York, Muzeul Metropolitan de Artă (Colectia B Suolaga, Paris) 